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1. PRELIMINARII 


1. 1. Obiectul lucrării 


Titlul sub care au fost grupate aceste pagini le anunta, 
destul de exact, intenţia de a prezenta concluziile unei 
cercetări asupra portretului literar. Sînt posibile, înce- 
pind chiar din acest punct, nedumeriri si, în consecintá, 
întrebări. Ce justificare isi poate afla interesul acordat 
portretului ? Faptul că, în genere, a fost ignorat de cer- 
cetători nu-i sugerează îndeajuns statutul de factor. minor 
al operei literare ? | | y O 

Un prim răspuns ar putea fi acela: că portretul: nu 
poate “constitui, totuşi, un element marginal al operei, 
devreme ee literatura tuturor timpurilor s-a oprit cu in- 
sistenfá asupra chipului omenese, a cărui descriere. ocupă 
un loc aparte în sistemul oricărei construcţii epice. Asi- 
milat de lucrările de teorie a literaturii unei figuri, por- 


tretul — oa tip: specific de descriere, pe de o parte, ca 
unitate internă u operei, pe de altă parte — ridică, de 


îndată ee-i acceptăm existenţa, o serie de probleme pri- 
vind tehniea de realizare, structura, funcţia, semnifica- 
tia, relaţiile cu celelalte unităţi constitutive ale operei li- 
terare. În aceste uspecte de sistem ale figurii am putea 
afla deja o motivaţie suficientă interesului stirnit de por- 
tret, dar, pe. cît s-ar părea, problemele nu se oprese la 
acest nivel. 

Într-o! lucrare despre structura textului artistic, 
I. M. Eotman, atrágind atenţia asupra modului cum se 
„umanizează“. grupele de funcţii ale subiectului, punea 
în legătură acest fapt cu „un tip particular de interpre- 
tare a lumii : ideea că forţa activa este omul si că omul, 
chiar el, constituie un obstacol“ .Observaţia lui Lotman 
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scoate în evidenţă o vocaţie a literaturii — aceea de a 
se concentra asupra umanului, obsedantul subiect de me-" 
ditatie al autorilor de pretutindeni si de totdeauna. 

Integrat în opera literară sub forma imaginii, chipul 
omului rămîne una dintre modalităţile de umanizare a 
personajului, în felul acesta ajungind să participe, din-, 
tr-un plan mai îndepărtat si, oarecum, indirect, la uma- 
nizarea acţiunilor sávirsite de eroi si de adversarii lor. 
"Dar condiţia umană, în sugestia pe care o strecoară ima- 
ginea în universul epic, este, pretutindeni şi întotdeauna, 
resimțită asemănător ? Nu cumva există o „flexiune“ a 
portretului, legată de schimbarea convențiilor. estetice 
și, într-un cadru mai larg, de o atitudine de 'asumare a 
vieţii ? Rámine portretul literar, in: accepţia de: figură, 
doar un sistem? Sau în alcătuirea imaginii regăsim im- 
plicat procesul pe care-l: semnalăm în cazul literaturii, 
ca fenomen controlat de legile devenirii ? 

Am recurs la această formă interogativă pentru a schi- 
ta cîteva dintre direcţiile posibile ale cercetării, mai ane- 
voioasă decît ar părea să fie. Dificultăţile pleacă, în pri- 
mul rînd, de la faptul că studiile consacrate: portretului 
sînt puţine si restrînse în ce spal problematica ana- 
lizata. * 


1. 2. Stadiul cercetărilor 


Citeva lucrări au încercat să deschidă o discuţie în 
legătură cu portretul literar. Totuşi, nu putem ` vorbi încă 
despre o izolare a temei în scopul analizării problemelor 
pe care le ridică. Cercetătorii care s-au oprit asupra por- 
tretului au făcut-o mai degrabă din necesităţi de sistem 
decit din interes pentru figura în sine. În felul acesta a 
procedat. Boris Tomasevski 2, care s-a văzut constrins să 
amintească, prea vag si prea rapid, existenta portretului 
pentru- a-i analiza relaţiile cu unitatea ierarhic superi- 
oară — personajul. Viktor Sklovski 3, Pierre Fontanier 4, 
René Wellek si Austin Warren *, în lucrările cărora aflăm 
cîteva note asupra figurii, nu aduc o schimbare de optică. 
În modul cum sînt formulate problemele figurii, care nu 
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au mai mult decît valoarea unor observaţii de ordin gene- 
ral, par sá persiste, în mare măsură, mai vechi intele- 
geri ale portretului, studiat altădată în manualele de poe- 
tică la genul descriptiv. 

În ultimii ani, portretul literar a început să atragă 
atenţia dintr-o perspectivă mai largă, a antropologiei cul- 
turale. Literatura unui moment istoric delimitat este stu- 
“diată, în relaţie cu „fundalul“ cultural, cu scopul de a 
deduce. modelul antropologie sub autoritatea căruia indi- 
vidul îşi consideră propria natură, încercînd să se inte- 
greze astfel normei în uz a epocii respective. Demersul 
are în vedere, în primul rînd, portretele unor persoane 
reale, iar schemele deduse sînt confruntate cu portretele 
fictive ale literaturii în scopul determinării gradului de 
influenţă exercitat de real asupra imaginarului. În acest 
perimetru se înscriu cercetările iniţiate de Merete Ger- 
lach-Nielsen *, deși concluziile pe care le formulează au 
mai curînd o .valoare . sociologică din cauza restringerii 
studiului la un joc de societate, ce nu depășește limitele 
unui grup social. 

În spaţiul românesc, o prima tentativă de izolare a 
problemelor : portretului a avut loc prin Tudor a 
Cercetarea trece însă prea puțin dincolo de literature 
memorialistică, în cadrul căreia figura era analizată me 
ales sub aspectul procedeelor de ordin stilistic. Generoase' 
în sugestii, paginile. lucrării, nu prea multe de altfel, 
schiteazá doar o direcție posibilă a cercetării, fără inten- 
tia de a epuiza tema. Într-un ansamblu mai larg de preo- 
cupări referitoare la personajul literar, cercetarea a fost 
reluată de Marian Popa“. Portretului, analizat în limi- 
tele unor suprafețe de" contact cu personajul, îi este sem- 
nalată determinarea pe care o suferă din direcţia ideolo- 


gicului. Citeva exemple — influenţa exercitată de doc- 
trinele fiziognomonice, de frenologie etc. — sînt amintite 


cu scopul de a ilustra modul de constituire a unor modele 
portretistice. O serie de note: risipite prin diverse lu- 
crări % completează imaginea bibliografică a cercetărilor. 
Punctele de sprijin sînt, cum se poate vedea, puţine și, 
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uneori. nu tocmai sigure. Acestor dificultăţi li se alătură 
cele ce decurg din conceptul în sine, complex şi, adeseori, 
derutant. Ui 


1, 3. Dificultăţi ale obiectului 


"In viata literară, termenul „portret“ a fost folosit pen- 
tru a denumi activități si situaţii neasemánátoare. Charles- 
Augustin Sainte-Beuve şi-a intitulat „portrete& articolele 
sale de critică : Critiques et portraits littéraires (1 vol., 
1832 :'5 vol., 1836—1839 — Critice şi portrete literare), 


Portraits littéraires (2 vol, 1844; —. Portrete literare), 
Portraits de femmes (1 vol, 1844 — Portrete de femei), 
Portraits: contemporains (3 Vol. 1852—1855 — Portrete 


- contemporane), Derniers portraits littéraires (1 vol., 1852 
— "Ultime portrete literare). Edmond si Jules de Gon- 
court au denumit „portrete“ studiile de reconstituire is- 
torică publicate în 1857 : Portraits intimes du. XVHI-e 
siècle (Portrete intime din secolul al XVII-lea). Walter 
Horatio Pater, în volumul Imaginary Portraits, din 1887 ' 
(Portrete imaginare), schita, cu intenţie critică, portretele 
unor artişti. In 1935, grupînd în volum o 'suită de foile- 
toane, Jean Cocteau le intituleazá, cu accent pe caracterul 
memorialistic, Portraits-souvenir ( Portrete-amintire). 
Ca $i genul critic, genul creator foloseste la fel de liber 
termenul. În “volumul Arabeski: (Arabescuri), din 1835, 
Nikolai Vasilievici Gogol publica o povestire ‘intitulată 
Portret. La Henty James termenul este folosit aft pen- 
tru a da titlul unui roman, The Portrait of a Lady, 1881 
(Portretul unei doamne), cît si pentru a sugera perspeetiva 
fragmentară a unui ciclu de eseuri critice — Partial Por- 
traits, 1888 - (Portrete parțiale). Nathalie ` Sarraute, în 
generația „noului roman“ francez, foloseşte termenul pen- 
tru a ¿construi* titlul unui „anti-roman“ : Portrait d'un 
inconnu, apărut în 1948. (Portretul unui necunoscut). 
Aceste aspecte ale portretului, care lárgese semnifi- 
catiile termenului, ne vor preocupa mai putin : ele nu: 
sînt decît variante tipologice, mai îndepărtate sau mai , 
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apropiate, ale unei structuri expresive elementare. Dar 
exemplele amintite, cărora le putem: adăuga o întreagă 
literatură a „caracterelor“, atrag. atenţia asupra capaci- 
tătii portretului de a se „elibera“, de a deveni o forma 
cu sistem propriu, autonomă, în diferite grade, si echi- 
valenté prin argument nominal, studiului critic, poves- 
_tirii, romanului sau anti-romanului. 

Intr-o aczepţie mai exactă, pe care literatura critica ` 
tinde s-o generalizeze, „portretul literar“ rămîne un con- 
copt teoretice ce desemnează un procedeu, descriptiv, fo- 
losit mai ales în genul epic. Accentul cade astfel. pe ten- 
dinta opusă a portretului, de a deveni element al unui 
sistem, opera literară; în universul căreia se angajează 
pentru a participa, articulat în construcția epică, la un 
„efort superior propriilor posibilităţi. Nu comportamentul 
contradictoriu al portretului ridică însă probleme, ei li- 
bertatile de ordin denominativ. Continua re-trasare a 
frontierelor, mereu forțate prin echivalări, ameninţă sa 
dizolve conceptul a cărui energie expansivá, acceptată prin 
actul denumirii, îi alterează identitatea si conduce la un 
gen de imperialism al conceptului. Noţiunea pare să aibă 
nevoie de o reexaminare si din cauza impreciziilor pe 
care le păstrează, ca să nu spunem că le cultivă, nu nu- 
mai denumirile, ci şi. definițiile. Obiectul descrierilor de 
tipul, „portret* este. considerat a fi cînd un enigmatie 
cineva !9, cînd un personaj 1!, cînd o persoană '. Conceptul 
capătă astfel contururi nesigure, ezitante, prin apropiere 
fic de un rok fie de o fiinţă. In ce acceptie vom folosi 
termenul ? | Sy . 

Am amintit aceste dificultáti pentru a explica de ee, 
în cuprinsul „lucrării, am deschis uneori paranteze mai 
largi cu privire la semnificaţiile unor termeni, de ce, al- 
teori, am insistat asupra unor aspecte care, pind acum, 
au interesat mai putin. O complicatie mai mare a apărut 
însă atunci cînd a trebuit să disociem, în alcătuirea in- 
terioará a figurii, elementele ce-i structurează sistemul 
de cele prin care se înscrie în proces. În intenţia de a 
separa cit mai clar situaţiile, am convenit, nu fără în- 
dojeli, că o formă acceptabilă ar fi examinarea separată 
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a problemelor, ordonate în capitole distincte. Dezavan- 
tajul acestei sectionári arbitrare este compensat, în mare 
măsură, de un cîştig în claritate. i 


1.4. Structura lucrării 


Modul de organizare a lucrării face necesare cîteva eX- 
plicatii. Patru mari secţiuni, în afară de Preliminarii, gru- 
peuză problemele portretului literar în forma pe care am 
considerat-o. cea mai potrivită cu particularitátile figurii 
analizate sub aspectul : | 


2. — implicatiilor teoretice, 

3. — determinărilor istorice, 

17 “mosu. PL A 

47 — condiţionărilor culturale, 

5. — modelării exercitate de oralitate. 


>. Problemele figurii. Un prim grup de probleme luate 
în discuţie a fost conceput ca reprezentind un demers 
“teoretic asupra statutului de figură al portretului. Arti- 
culatia figurii în mecanismul narativ, structura, functia 
sintactică si sarcina semantică a portretului literar nu au 
constituit obiectul unor'cercetări sistematice si, în conse- 
cintá, locul si rolul său în: construcţia epică rámin încă 
nedefinite. Se înţelege astfel de ce, în planul general al 
lucrárii, am acordat un interes mai larg acestor implicații 
care angajează nu numai relațiile portretului cu celelalte 
elemente ale operei, ci și literaritatea figurii. 

3. Portret si istorie. Prin faptul că este modelat de o 
convenţie estetică, diferită de la o epocă la alta, am 
considerat necesar să situăm problemele portretului intr-o 
perspectivă istorică, fie si incompletă, raportindu-le la 
marile momente literare, la convențiile ce le corespund. 
Istoria efortului: de cunoaştere a naturii umane si a fa- 
cultátii de a o exprima, cu toate consecințele pe care- 
situaţia le presupune atit în plan tehnic, cit și într-un 
plan al semnificatiilor, am încercat să o identificăm în 
istoria procedeului, mai restrînsă, dar nu și mai redusă 
“ca semnificaţii. 
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4. Portret si culturá. Conventia, care traduce o moda- 
litate de înţelegere a vieții modelate de complexul sem- 


-nificatiilor unei civilizații, am considerat că ar fi util sá 


o urmărim, fie si fragmentar, prin re-înscriere în uni- 
versul ei originar. In particularitátile acestui univers am 
căutat uneori explicaţiile acelor aspecte care singularizau 
figura pentru că tipurile de sensibilitate „închise“ în strue- 
tura portretului, specifice unor momente istorice sau unor 
culturi, dezvăluie o umanitate nu numai mobilă, mereu 
în mișcare, în căutare, ci si discontinuă. | 

5. Portretul în literatura orală. Literatura cunoaşte 
două moduri de existenţă, determinate de cele două mo- 
dalitáti de realizare a comunicării, orală si scripticá, cá- 
rora le sînt proprii tehnici şi convenţii estetice diferite. 
Pornind de aici, am dedus obligația de a urmări portretul 
ca procedeu atit al literaturii ca fenomen istoric, cit si al 
literaturii de aspect anistoric, tradițională si formulará, 
dominată de inerție, cum se întîmplă în cazul folclorului 
literar. 

Prin forţa lucrurilor, aceste direcţii ale cercetării au 
presupus reductii sau extinderi ale căror justificări nu 
trebuie să fic căutate, intotdeauna, în coercitia obiectului. 
Un material imens, greu de dominat datorită complexi- 
tátii sale, limitele cunoştinţelor noastre, explică cele mai 
multe dintre neajunsurile lucrării, 

Structura unor capitole ne obligă la o ultimă explica- 
tic legată de faptul că analizele noastre trădează, adesea, 
o alegere a exemplelor. Reală, selecţia este consecinţa unei 
premeditări : dacă am fi procedat la cercetarea tuturor 
autorilor şi operelor în funcţie de atitudinea pe care o 


adoptă faţă de portret — intreprindere de altfel greu de 
imaginat — ar fi trebuit sá renuntám la istorie pentru a 


face cronică. Din acest considerent nu am realizat un in- 
ventar de opere si autori cărora să le consemnám tribu- 
latitie sau fidelitatea faţă de o convenţie estetică, ci am 
urmárit sensul general al situatiei analizate, relatiile por- 
tretului cu universul literaturii. 


= 
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1. 5. Tipologia portretului 


Pentru a delimita teritoriul cercetării sîntem obligati 
să procedám. lu o prezentare tipologică a portretului suu, 
mai exact, a formelor care, în sistemul literaturii, au fost, 
cu sau. fără dreptate, denumite astfel. Cele citeva exem- 
ple amintite pentru a sublinia dificultăţile ridicate de 
chiar obiectul cercetării (1. 3.) ne. atrag atenţia că ter- 
menul a fost folosit pentru a numi: ~ 


01. — o:specie a criticii literare, ilustrată de Portre- 
tele literare ale lui C.-A. Sainte-Beuve. 
02. -— o specie a literaturii de-reconstituire istorică, 


asemenea Portretelor intime din secolui al 
„XVIII-lea semnate de Edmond si Joules de Gon- 
court. Ri | 

03. — o specie a literaturii memorialistice, de felul 

Portretelor amintire ale lui Jean Cocteau. 

Acestor tipuri de portret, pe carc le atestă viaţa li- 
terará, le este comună relatia dintre imagine si un refe- 
rent obiectiv, anterior gestului descriptiv. Concentrata a- 
supra realului, intenția portretistică, cîtă este, nu cuutá 
generalul, ci particularul, detaliul care singuralizouzaá. 
Aplicat acestor forme, termenul „portret“ arc, tan de ca 
grabă, o valoare conotativă, decît una denotativă. 

Frecvent, termenul „portret“ a fost fchosit pentru a 
numi : | 
04, o spteie a literaturii de observaţie morală, în 

genul Caracierelor lui Teofrast, la Bruyere, sau 
al „fiziologiilor“. 

Atenţia, în acest caz, nu este orientată spre chinul 
uman, ci spre tipul morul. În realul vietii, serutat do por- 
tretist, este cáutatá substanţa plurala, tipul, deci o coor- 
donată supraindividuală si, din acest motiv, este mai po- 
trivit să folosim un alt concept : etopee. | 

Adevărată sau simulată, intentia portretistică, decla-, 
rată adesea de autor în titlul operei, nu este suficientă 
„pentru a echivala portretul cu : 

05: — povestirea, cum se întîmplă in situatia doja 
amintitului Portret al lui N. V. Gogol. 
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06. — romanul, exemplul cel mai convingător fiind 
chiar. Portretul unei doamne al luï Henry 
James. | 

07. — anti-romanul, Portretul unui necunoscut al lui 


Nathalie Sarraute. 

Operele amintite sînt niște false portrete. Un singur 
argument este suficient pentru a le restitui identitatea 
reală : sînt realizate nu cu mijloacele deseriptivului, ci ale 
narativului. Tuturor acestor tipuri, 01—07, le este co- 
mună tendinta de a face din portret o formă autonomă, 
dar rezultatul nu este o eliberare a portretului, ci apari- 
tia unor variante impure. i | 
= Suecesivele excluderi si închideri, la care ajungem în 
urma acestei prezentări tipologice, ne ajută să limităm 
teritoriul cercetării, sá restringem obiectul analizei, să res- 
tituin conceptului teoretic accepţia fixată prin definițiile 


de dictionar. Provizoriu, o astfel de definiţie ne va ajuta 


să inseriem un ultim punct al acestei tipologii. Portretul 
literar, în singura acceptic sub care devine obiectul aces- 
tui studiu, desemnează : 

08. — „un procedeu frecvent mai ales în genul epic 
si constă în relevarea trăsăturilor specifice ule 
unui personaj, în scopul individualizării și al 

_ obiectivarii lui“ 1, 

Definitia creează o zonă de umbră pentru că are în ve- 
dere numai valoarea „instrumentală“ a. portretului lite- 
rar, prezentat ca procedeu, deci dintr-o perspectivă teh- 
nica. Or, în planul efectului, portretului, ca. procedeu, îi 
corespunde 0 figură, adică un spaţiu separator între sen- 
sul gindit şi modul de a-l reda. Ca orice spaţiu, şi acesta 
presupune 0 formă si, implicit, o semnificaţie, care ne 
permit să asimilăm portretul unei figuri. 


2. PROBLEMELE FIGURII 


-2, 1. Portret si portretistică 


Lucrările de teorie a literaturii adoptă atitudini pru- 
dente în prezentarea portretului literar. Desi prezenţa 
imaginii umane in constructiile epice este recunoscută, 
putem distinge, fără dificultate, două perspective diferite 
în modul de a o considera. B. Tomasevski !, pe de o parte, 
R. Wellek, A. Warren ?, pe de altá parte, se opresc asupra 
imaginilor umane care apar în operele literare, analizîn- 
du-le sub aspectul funcției epice îndeplinite aceea de 
a caracteriza personajul. Autorii amintiți evita, sau nu 
sînt interesați, să aducă în discuţie si forma de organi- 
zare, caracteristicile, aspectul pasajelor dintr-o operă lite- 
rară, cărora le atribuie această funcţie. Pierre Fontanier as 
in schimb, adopta o altă perspectivă, insistind nu asupra 
funcţiei, ci a modalității tehnice de a introduce imaginea 
umană în opera literară. Considerate din acest punct de 

vedere, pasajele în limitele cărora aflăm închisă o ima- 
gine umană sint asimilate unor descrieri. 

Se deschid, pornind de la aceste acceptii, mai multe 
probleme privind structura operei literare. În primul rind, 
este cel puţin sugerată existenta unor unităţi interne ale 
operei pe care P. Fontanier le izolează terminologic, nu- 
mindu-le portrete. Sub aspect tehnic, autorul Figurilor 
limbajului ne constrînge să medităm la opoziția in care 
aceste unităţi interne intră faţă de procedeul fundamen- 
tal reclamat de perspectiva epică : narațiunea. Opoziția 
"narativ / descriptiv, pe care o deschide portretul * in con- 
structia epică, presupune însă forme de sincopare a na- 
ratiunii, deci un efect estetic obtinut de autor /si/ prin in- 
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termediul portretului literar. B. Tomasevski, R. Wellek — 
A. Warren, cum am văzut, recunosc si ei existenţa aces- 
tor unităţi interne prin simplul fapt că acceptă o funcție 
epică care se exercită în opera literară de către „ceva“ 
asimilat unui „mod de caracterizare“. Mai mult decît atit, 
în măsura în care aceste unități interne propun imagini 
ale fiinţei umane, reiese că ele pot fi definitive si ca uni- 
tăți de sens ale operei literare. Putem, în acest moment, 
să formulăm o primă concluzie: introducerea imaginii 
umane într-o operă literară coincide cu apariţia unor uni- 
táti interne, cu identitate proprie sub aspectul funcției 
epice, al procedeului tehnic, al efectului estetic si al sem- 
nificaţiei pe care o induc în construcţia epică. 

Vom conveni să numim unităţile de acest tip portrete 
literare sau, mai economic, uneori, le vom desemna prin 
termenul portret. Precizarea o găsim necesară pentru mo- 
tivul că definițiile de dicţionar, adesea, restrîng semnifica- 
tia termenului la „imaginea unei persoane realizată cu 
ajutorul uneia dintre artele desenului“ 5. Această defini- 
tic formulată de Littré, nu singura de altfel, nu admite si 
existenţa unui portret literar. Totuşi, în funcţie de tehnica 
adoptată, de materialul folosit, putem distinge mai multe 
tipuri de portret, apartinind picturii, sculpturii, gravurii, 
literaturii și chiar tehnicilor fotografice, 

Ultimul exemplu nu a fost inclus intimplátor in enu- 


"merarea pe care am făcut-o mai sus. Tehnica fotografică 


de realizare a unui portret, într-o măsură mai mare decit 
oricare alta, pune problema fidelității imaginii fata de 
model. Situaţia aceasta ne amintește faptul că o lucrare 
relativ recentă 6 asupra portretului plastic analizează evo- 
lutia procedeelor portretistice implicind clauza fidelității 
față de model”. Acceptind în definirea portretului literar 


"această clauză, în conformitate cu care procedeul ar con- 


sta într-o reproducere sau descriere a formelor reale, o 
întreagă iconografie imaginară rămîne în afară din cauza 
absenței modelului. Ne vedem obligați, din acest motiv, 
sá rediscutám condiția imaginilor, relația dintre imagine 
şi model 8. 


ca 
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_ Un obiect poate fi cunoseut si prin imaginea sa, adică 
printr-un alt obiect care se aseamănă cu primul. Obiectul 
secund, imaginea, în cazul nostru portretul literar, nu- 
meste deci un obiect care întreţine cu un altul o relatie 
de asemănare ce face posibilă identificarea modelului.. Cu 
alte cuvinte, între imagine și: model trebuie sá existe o 
legătură naturală, iar imaginea, pe de altă parte, nu poate 
fi concepută decît ca avînd funcţia de a comunica si nu 
de a se substitui obiectului. Harta, ca sá recurgem la un 
exemplu, nu este un teritoriu, ci doar o proiecţie a aces- 
tuia. În mod asemănător, imaginea unei fiinţe umane, ob- 
ținută prin intermediul unei tehnici, nu se confundă cu 
realitatea reprezentată, în schimb, trebuie! să-i recunoas- 
tem calitatea de a semnifica.. = | 
„Reprezentarea figurii umane cu mijloacele literaturii 
constituie, cum am văzut, un procedeu, o tehnică, difori- 
tă de altele, dar subsumatá aceluiași scop.. Considerat ca 
imagine, portretul literar pune problema relaţiilor sale 
cu modelul. Ceea ce.imită portretul aparţine realului ? 
Intrebarea este mai puţin nevinovată decît pare.. Dacă, 
pentru. a formula un răspuns, avem în vedere portretul 
Anei de Austria asa cum a fost surprins de pana cardi- 
- nalului de Retz în Memorii, convenim că autorul a avut 
un model real. Dacă ne oprim asupra portretului pe care 
E. A. Poe îl face lui Roderick Usher unde vom căuta mo- 
delul acestei imagini ? | 
Răspunsul îl aflăm, pe o cale mai ocolită, în studiile 
de iconologie care precizează că o imagine poate fi pro- 
dusul nu numai al unei asemănări cu realul, ci si al ana- 
logiei %. Operele de imaginaţie, cum se întîmplă în cazul 
literaturii, construiesc prin analogie cu ceea ce este cu- 
noscut. Un personaj de roman reprezintă o concepție asu- 
pra fiinţei umane, sub imaginea plăsmuită de autor fiind 
„concentrată o anumită viziune asupra lumii. Personajul 
nu se identifică cu persoana. Personajul absoarbe, în sub- 
stanta sa, trăsăturile esențiale — morale, afective, inte- 
lectuale “si chiar fizice — ale unui grup uman pe care-l 
rezumă şi-l exprimă. Balzac nu şi-a inventat personajele. 
„Ca si Dostoievski sau Faulkner, și-a construit personajele 
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distilind mai întîi limbajul unei societăţi, viziunea aces- 
teia despre sine, aspiraţiile, contradicţiile, spaimele si ob- 
sesiile adunate în sinteze filtrate ulterior în existentele, 
în aparenţă hazardate si singulare, ale unor eroi cpici. 
Imaginea sub care personajul este introdus în opera lite- 
rară trebuie s-o înţelegem ca :supunîndu-se acelorași ri- 
guri, Portretul literar, numind descrierea aspectului fizic, 
a vestimentafiel, a sistemului trăsăturilor. dinamice etc. 
prin care personajul este înscris intr-o civilizație si in- 
tr-un moment istoric, este, ca și personajul, o modalitate 
de concentrare a realului într-o formă ce devine, prin 
chiar acest fapt, simbolică. | | E | 

S-a ivit cred, în acest moment, ocazia de a formula o 
a doua concluzie : Relaţia dintre un obiect si imaginea sa 
poate fi considerată sub un dublu aspect : 

1. imaginea este o proiecţie a obiectului, situaţie in 
care acceptám că obiectul este anterior imaginii. | 


2. imaginea este o concretizare — şi prin aceasta de- 
vine obiect — a unei alte imagini, anterioare obiectului. 


2.2. Imaginea și modelul 


In pictură, în literatura: memorialistică, indiferent de 


tehnica folosită si de intenția urmărită, portretul — ima- 
ginea creată de cineva — rămine homeomorf modelului, 


adică referentului obiectiv, care-i preexistă portretului si 
prin raportare la care imaginea isi capătă semnificația: 
In literatura de ficțiune, portretul are însuşirile unui sis- 
tem homeomorf cu sine. Funcţia lui nu mai este de a re- 
produce imaginea unui model obiectiv, preexistent lui, ci 
do a crea un referent pentru sine însuși. | 

Regăsim aici termenii unei vechi distinctii, formulate 
de Aristotel, între poezie si istorie prin raportare la filo- 
sofie. Literatura memorialistică s-ar situa pe pozitia is- 
toriei fata de filosofie, preocuparea ei fiind legată de for- 
mulareu unor adevăruri particulare, limitate. Portretul li- 
teraturii memorialistice, prin rigoarea logicii sistemului 
care îi dă viaţă, trebuie sá participe la acest adevăr par- ' 
ticular. Literatura de ficţiune, conform aceleiaşi distincţii, 
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ar fi mai aproape de filosofie prin preocuparea pentru un 
adevăr general, mai larg. Portretul ce corespunde acestui 
fel de literatură, si el, se supune rigorilor logice ale sis- 
temului care-l conţine. Pentru prima situație vom recu- 
moaşte un model, o tehnică, o intentie si un portret. Pen- 
“tru cea de a doua, modelul trebuie închis între parante- 
ze, discuţia trebuind să plece de la problema tehnicii și 
a intenţiei către portret. Imaginea, care este efectul aces- 
tula, nu-și mai află referentul dincolo de sine, ci în sine, 
prin autodesemnare. 


Considerat ca imagine, portretul, prin raportare la pro- 
blema modelului si a modalităţii _portretistice, constatám 
cá poate fi re ealizat fie prin asemănare cu un model real, 
cazul literaturii memorialistice, fie prin analogie cu rea- 
jul, situatie in care modelul este difuz, cazul literaturii 
de fictiune. Fiecare dintre aceste forme de literatura se 
află într-o relaţie particulară cu realul. vieţii. Dar tipul 
de portret ce corespunde fiecăreia dintre aceste forme 
se solidarizează cu sistemul care-l generează ? 


2. 3. Relatiile portretului cu realul 


răspunsul la intrebarea privind Ae at ath portretului 
literar, considerat ca imagine, cu un model presupune dis- 
tinctii care au în vedere nu numai situaţia procedeelor 
portretistice, ci şi situaţia literaturii, relațiile et cu reali- 
atea. În alternativa în care constatăm realitatea persoa- - 
nei portretizate, prin forţa lucrurilor, ne plasăm în cîmpul 
literaturii memorialistice, deci în cadrul unui anumit sis- 
iem de relaţii cu realul vieţii. Din această împrejurare 
decurge posibilitatea cercetării portretului sub aspectul 
adevărului, prin invocarea clauzei de fidelitate fata de 
modelul,real. Dacă, în celălalt caz, recunoaștem că por- 
tretul este imaginar, raportarea la real nu mai este posi- 
bilá sau devine, oricum, mult mai subtilá. Discutia se 
deplasează, în mod fatal, asupra literaturii de ficțiune, 
iar portretul, ca procedeu literar, va trebui să-l cercetám 
clin perspectiva convenției estetice în conformitate cu care 
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este structurată opera literară ea formá-cadru în sistemul 
căreia se înscrie W, 

In ce priveşte prima situaţie, portretul în literatura 
memorialistică, natura particulară a relaţiilor cu realul 
ne sileste, oricît am încerca s-o ocolim, să răspundem unei 
întrebări : portretul reproduce ceea ce este modelul ? sau 
ceea ce autorul consideră că este modelul ? 

intrebarea lasă sá incolteascá bănuiala, mai veche de 
altfel, că relaţia cu realul pe care o presupune literatura 
memorialistică, şi prin aceasta tipul de portret ce-i este 
propriu, presupune forme de adevăr de un grad diferit, 
susceptibile de a fi traduse în opoziţia Obiectiv :/: Subiec- 
tiv. Imaginea realului, așa cum o propune literatura me- 
morialistică, reprezintă consecinţa reflectării vieţii într-o 
conştiinţă. Înainte de a căuta o concluzie, înainte de a 
oferi un răspuns ultimei întrebări, am considerat util să 
ne oprim asupra unor exemple. care ne pot înlesni atit 
răspunsul cît şi concluzia. Este vorba despre trei portrete 
ale lui Titu Maiorescu, aflate în amintirile unor contem- 
porani, a căror derutantă neasemănare era semnalată, nu 
fără amuzament, de Serban Cioculescu !!. Iată o primă 
descriere a criticului junimist așa cum este văzut de me- 
morialistul N. Petrașcu : 

` „Ca trup bine dezvoltat, înalt / sb. ns. /,cu 
forme pline ; un cap c-o frunte vastă, me- 
ditativă, si cu ceva sacerdotal în ea ; înfă- 
tisare vie, mustatile aduse pe buze, ascun- 
zînd complet gura sa potrivită ; urechea 
bine plantată, jos, un imperial larg ; nasul 
puţin neregulat, amintind pe al lui Fiau- 

„N Sbert 

in deserierea lui Delavrancea, personajul capătă alte 
trăsături încît, dacă nu am fi avertizaţi, lesne ar fi sá cre- 
dem eá sîntem în faţa portretului altcuiva. Totuşi, mode- 
lul este: același cu al imaginii anterioare ! 

| „Înfăţișare robustă, mijlociu de statură 
„/sb. ns. /, cu capul mare, c-o frunte dreap- 
tá si largă, cu ochi negri umbriti de niște 
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sprincene abundente, cu nasul retezat 
deasupra mustátilor întoarse ca un cosor 
si îmbinate cu un barbison caracteristic... 
E frumos, de o frumuseţe curat birba- 
teascá !* 


O a treia imagine a criticului. junimist, la vindul el di- 
ferită, ne întîmpină în descrierea lui Sextil Puşcariu : 

yin strada Mercur 1, într-o odaie mare, foarte 
„bine rînduită, îmi ieși înainte un bărbat mic 
de stat /sb. ns./, mai mult îndesat, cárunt. Nu- 
mai sprincenele stufoase îi erau încă negre si 
de sub ele te priveau nişte ochi pe care îi sim- 
teai că iti patrund pina in suflet. Fruntea lata 
si senină si ochii vii dominau această fata fru- 
moasá, in care nu bágai de seamá ca nusul e 
ceva prea turtit“. 


pasif cele trei portrete se „intilnesc“ în citeva puncte 
/fruntea — „vastă, meditativă“ /1/; „dreaptă si largă“ /2/; 
„lată si senină“ /3/; nasul — „puțin neregulat“ /1/; „re= 
tezat deasupra mus stăţilor /2/; „aeva prea turtit“ /3//, 
imaginea se proiectează neasemănător, informaţiile refe- 
ritoare la statură fiind semnificative ; „înalt, cu forme 
pline“ /1/; „robust, mijlociu ca statură“ /2/ ; ¿mic de stat, 
mai mult îndesat“ /3/. Modelul este, de fiecare data, in- 
terpretat, prin aceasta valoarea lui devenind relativă. 
Este greu să aflăm o explicație acestor detalii neconcor- 
dante. Efect de perspectivă ? Relativitate a criteriilor ? 
Consecința intenţiei epice ? Ipotezele : pot fi inmultite si 
chiar susţinute fără ca prin aceasta să devină altceva de- 
cît ipoteze. Lipsesc elementele cu ajutorul cărora să pu- 
tem justifica, a altfel decît la modul ipotetic, această ten- 
dintá a imaginii de a deveni autonomă față de propriul 
model, 

Amintind acest exemplu nu am tinut sá a Lili 
o curiozitate a literaturii memorialistice, să scoatem în 
evidenţă inadvertentele unei literaturi ce se vrea credin- 
—cioasá realului, ci am urmărit să aducem o dovadă în spri- 
jinul afirmației că, fiind integrat constructiei epice, por- 


—— 
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tretul participă la realizarea unei intenții a sistemulii 
care-l manevreazá. Pentru a face mai clară această afir- 
matie considerăm utilă analiza cîtorva exemple cu <copul 
de a identifica acele resorturi ale mecanismului epic in 
al căror mod de funcţionare este disimulatá o intentie. 
in liter atura noastră, portretul este impus prin scrie- 
rile cronicarilor, deci prin lucrări care presupun rapor- 
turi strînse cu un cîmp al realităţii imediate. in felul 
acesta, portretul rămîne -— sau încearcă să rămînă — 
fidel unor modele reale, puncte de plecare și elemente de 
control ale imaginilor. Apropierea do această realitate si 
restituirea ci, în construcţii epice, este însă normatá. 
Norma, după o observaţie a lui G, Călinescu, îşi exer- 
cită controlul, în primul rînd, asupra narațiunii care, in 
ordine cronologică, prezintă succesiunea domniilor inre- 
gistrînd suita unor momente ster cotipe : înscăunarea, tá- 
ierca boierilor din partida adversă, ridicarea, unei mánás- 
tiri, mazilirea sau moartea. În ce priveşte tehnica por- 
tretului, urmărită la Jon Neculce, G. Călinescu 12 sem- 
nala caracterul normat al figurii, faptul că aceasta se 
constituie în conformitate cu un anumit program, mereu 
acelaşi, reductibil la o schemă aplicată sistematic. Por- 
tretul este o figür ă concisă, structurată în jurul cîtorva 
repere : 
— © insusire sau o anomatie fizică, 
— starea intelectului, 
~~ predispeziția etică, 
- o însusire sau o scădere morală, un tic, o manie 
sau-un obicei. | 
Dineplo de multitudinea detaliilor care apar, putind 
intretine iluzia unei diversitáti procedurale, aflăm ace- 
-easi schema multiplic: atá. Umanitatea, evantaiul formelor 
sale da manifestare, presupune, la nivelul perspectivei de 
asumare, soluţii de reductie .oferite de grila prin care 
este filtrată imaginea. O asemenea cenzură severă res- 
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tringe efortul de evaluare la aprecierea mijloacelor teh- 
nice de transpunere, a autenticităţii detaliilor, a spiritu- 
lui de observatie. Portretul lui Constantin Mavrocordat 
este tipic pentru modul lui Neculce de a proceda ï 
„Acestu domnu Constandin=vodá cra om pre 
mic de stat, si făptură proastă, si căutătură în- 
crucisetá, si vorba lui înecată. Dar la hire era 
nalt; cu mîndrie vrè să s-arate, dar era si 
omilenic. Cazne, bátái rele la oamini nu fáce, 
nici la sînge nu era lacom, şi rábdátor mult. 
li era dragă învăţătura, coráspundentii din 
toati ţările străine. sá aibă, pre silitor spre 
veşti, ca să știi ce să faci printr-alte tări, ca 
să dobindească numi lăudat la Poartă. Min- 
ciunile îi era pre drag a li asculta, numai nu 
era prè grabnicu a faci rău. Giuruic pre mult 
unora şi altora, dar la mai multi nu da din- 
tr-aceli giuruintá. Era om di-l intorce si alții“. 
(Ion Neculce, Letopisețul. Ţării Moldovei, edi- 
tic îngrijită si glosar de Iorgu Iordan, Bucu- 
7 resti, Editura Minerva, 1980, p. 287-288). 
Comparat cu portretul lui Petru cel Mare, mult mai 
sintetic, putem deja să deducem schema din perspectiva 
căreia isi scrutează cronicarul modelele : 
„lar împăratul era om mare, mai înalt mult 
decit toţi oamenii, iar nu gros, rătund la fata, 
si can smad, oaches, si can arunca citeodatá 
din cap, fluturînd. Si nu cu mărire si fală, ca 
alti monarhi, ce umbla fiecum, prost Ja haine, 
si numai cu două, trei. slugi, de-i era de grija 
trebilor. Si umbla pre gios, fără alaiu, ca un 
om prost“. (Ion Neculce, op. cit., p. 201). 
Atent, în primul rînd, la talia modelului, Neculce o 
înregistrează, dar nu în mod gratuit, ci numai în măsura 


în care poate fi utilizată ca o valoare de contrast cu firea 


personajului. Din jocul fizicului cu psihicul, Neculce scoa- 
te surprinzătoare efecte de asimetrie, sensibil la meca- 
nismele de compensație. Petru, impunător prin statură, 
este o fire modestă, în vreme 'ce Constandin-vodă îşi 
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echilibrează. aspectul exterior, care nu-l avantajeaza, 
printr-o „hire naltă*, sintagmă ce trebuie s-o recitim cu 
sensul de „mîndrie“, „orgoliu“. Acest joc al contrastelor, 
efectul de sugestie obținut astfel, este un procedeu pro= , 
priu lui Neculce la care recurge oricînd îi permite .mo- 
delul, fără riscul unei prea mari indepártári. Devine vi- 
zibila, în acest moment, diferenţa de perspectivă. între 
Ion Neculce si Grigore Ureche, ca să ne oprim asupra 
unui singur exemplu.. Contrastului, asimetriei cáutate de 
Neculce, le corespund, în mecanismele portretului. lui 
Ureche, armonia, simetria. Armonia, pe care trebuie s-0 
înțelegem ca pe un efect al perspectivei adoptate, este 
obținută prin nivelarea disimetriilor, păstrate, recunos- 
cute, dar atenuate în interiorul sistemului prin „trucuri 
de construcţie. Cel mai obişnuit true ul cronicarului con- 
sta în substituirea termenului propriu prin opusul lui ne- 
gat. În cunoscutul portret al lui Stefan cel Mare, pentru 
a evita, probabil, calificativul mic, referitor Ta statură, 
cure ar fi indus în text un centru de iradiatie nedorit de 
autor și nepotrivit situației, cronicarul rezolvă dificulta- 
tea negind termenul opus mare : 
„Fost-au acestu Stefan vodă om nu mare de 
statu, mînios si de grabă vársátoriu de sînge 
nevinovat ; de multe ori la ospete omoriea fără 
judetu. Amintrilea era om întreg la fire, ne- 
lenesu, si lucrul său îl ştia a-l acoperi şi .unde 
hu gindeai acolo îl. aflai. La: lucruri de ráz- 
.boaie meşter, unde era nevoie însuşi se viriea, 
ca vázindu-1 ai săi, sá nu sá îndărăptieze, si 
pentru „aceia raru războiu de nu biruia. Şi 
unde biruiau alții, nu perdea nădejdea, că sti- 
indu-se căzut jos, se ridica deasupra biruito- 
rilor. Mai apoi. după moartea lui, si ficiorul 
său, Bogdan vodă, urma lui luasă de lucruri 
vitejesti, cum să întîmplă din pom bun, roadă- 
„bună iasa.“ (Grigore Ureche si Simion Dascá- 
„dul, Letopiseţul Tarii Moldovei, ediţie comen- 
tată de C. C. Giurescu, Craiova, Editura Scrisul 
Românesc, ed. a HI-a, f. a, p. 61). i 
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: Ca si în cazul lui Neculce, constatăm că portretizarea 
este normată, că între autor și modelul său se interpune 
o: convenție care rectifică realitatea. Că sîntem. în fata 

„unei convenții, putem afirma cercetînd fie si numai acest 
portret. Atenuarea: contrastelor, armonia, constituie 0 
metodă: a cronicarului. Stefan nu este „mic“ de statură, 


ci „nu este mare“; nu se intimplá să fie ,invins*, ci sá 


„nu biruie“ ; nu este învins el, ci „biruie alții“ ete. Toate 
aceste construcţii par să fie cerute de sensul general al 
figurii care implică’ grandiosul, monumentalul. Efectul 


monumental ar fi fost însă, dacă nu distrus, cel puţin 


diminuat prin introducerea în structura figurii a unor 
termeni mai: exacti, mai apropiaţi de adevăr, dar mai în- 
depártati de intentia epicá, de efectul urmárit. 


Aceastá explicatic poate fi conjugatá însă cu o alta. 


Gr. Ureche era un curtean a cărui educație fusese desa- 


virsitá in preajma uneia dintre Curțile europene aflate 
în plină epocă de strălucire. Tinerii de aceeaşi condiţie 


cu a viitorului cronicar erau depri insi, în vederea unei 
cariere aulice, să se comporte în confor mitate cu o eti- 


chetă ce reglementa relaţia socială la Curte. "Circulau 
chiar lucrări în paginile cărora autorii schitau un model 
al curteanului. Una ‘dintre acestea, IL cortegiano, apar- 
tine lui Baldassare Castiglione, autor aproape contempo- 
ran cu Ștefan. Castiglione aminteşte, între alte forme de 
protocol pe care cur teanul trebuie sá le cunoască, si mo- 
dul cum sá se adreseze suveranului sau să vorbească des- 
pre el. Protocolul verbal recomandat de autor are la bază 
o tehnică a eufemismului diplomatic, constind în evita- 
rea oricărui termen „direct“, care ar fi putut leza senti- 
mentul ol prin sugostia unei nedorite egalitáti cu 
puterea. 


Existenţa unui protocol verbal, impus prin implicati- 


ile religioase ale regalității, era semnalată si de James 
George Frazer, dar în formele excesive pe care le ia în 
lumea . Orientului. Vorbind despre regele Siamului, des- 
pre’ eticheta legată de persoana sa, Frazer face următoa- 
rea observaţie : 
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„Există un limbaj destinat persoanei ‘sale sa- 
cre, care trebuie folosit de către toți cei ce i 

se adresează sau vorbesc despre el. Chiar in- 
digenii stápinesc cu greu acest vocabular spe- 
cial. Părul din capul monarhului, tălpile sale, 
răsuflarea trupului său, cele mai mici detalii 
interne sau externe ale persoanei sale, toate 
acestea poartă un nume special. Cind mănîncă 

sau bea, doarme sau umblă, un anumit cuvînt 
arată că aceste acțiuni sînt sávirsite de către 

un suveran, şi cuvintele respective nu ‘pot fi 
aplicate actiunilor nici unei alte persoane, ori- 

; care ar fi ea. In limba siamezá nu există un 
cuvînt care să numească o fiinţă de rang mai 
înalt sau avind o demnitate superioară celei a 
regelui, și misionarii cînd vorbese. despre divi- 
-nitate sînt obligaţi să folosească cuvintul indi-. 
„gen Care înseamnă rege“. (Creanga de aur, I, 

„„“-Bueureşti, Editura Minerva, 1980, p. 210). 

Am transcris acest ultim pasaj nu atît pentru a sugera 
un resort religios de natură. să explice forma eufemistică 
a unui portret de suveran, cit pentru a preveni asupra 
autorității pe care o poate exercita mitul în constituirea 
une? imagini. Asimilind portretul lui Stefan unei Forme, 
în accepţia dată de André Jolles % termenului, sîntem ten- 
tati să căutăm. o „dispoziţie mentală determinată“ în re- 
latie cu: care să o situăm, analizindu-i „gesturile verbale 
elementare“ — “în cazul nostru formulele eufemistice 
aglomerate de. portretist. Legendele despre Stefan tran- 
scrise, mai tirziu, de Neculce confirmă, pe de altă parte, 
faptul că figura voievodului alunecase în mit. Ne aflăm, 
în acest moment, în fata a trei explicatii, ipotetice, pri- 
vind forma eufemistică a portretului analizat. Putem vorbi 
despre o determinare a imaginii fie prin intenţia epică, 
fie sub autoritatea unui protocol curtenesc, fie legată de - 
coercitia exercitată de mit. Indiferent însă de explicaţiile 
acestei situaţii, căci ar putea fi găsite, probabil, si altele, 
vom reţine doar concluzia îndepărtării imaginii fata de 
modelul real. Distantarea este motivată prin intervenţia 
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unei convenții despre care, pozitiv, nu știm altceva decît 
că presupune o rectificare a realului. Încercînd sá rezu- 
măm situaţia portretului în literatura cronicarilor trebuie 
sá. reintroducem în ecuaţie cele patru elemente : Autor 
— Model — Convenţie — Portret. Portretul: poate fi de- 
finit astfel-ca imagine a unui model real scrutat de autor 
prin Jn ul unei convenţii. 


2. 4. Portret și canica 


Spre! deosebire de cronicari, pentru care portretul ră- 
mine legat de autoritatea formelor umane-reale, Dimitrie 
Cantemir impune o modalitate nouă, cu ascendente în 
tradiţia hermeticá medievală, operind deschideri spre un 
simbolism al formelor, în ‘conformitate cu un principiu 


al corespondentelor. Procesul desprinderii figurii de mo-. 


delul concret, oferit de realul vieţii, are loc ca urmare 
a deplasării simbolice. În înțelegerea. evului mijlociu, for- 
mele nu se reprezintă pe ele însele, ci sînt subordonate 
unui ‘sistem ‘semiotic’ ecumenic. Intelegem astfel de ce, 
în tradiţia: medievală;  lapidariile, viridariile, bestiarele 
ete. s-au bucurat. de’ o mare popularitate. Iconografia, 
fiziognomoniile sînt consecinţele încercărilor de descope- 
rire a relaţiilor dintre 'formele umanităţii si formele uni- 
versului înconjurător. Formele ascund esente ; în forme 


identice (sau asemănătoare) aflăm esențe identice : (sau. - 


asemănătoare). Acesta este raționamentul care sta la ba- 
„za antropologici mistice medievale, reactivată: prin re- 
descoperirea tratatelor antice de fiziognomonie, reintro- 
duse în circulatie de islamism. Cá-i erau cunoscute lui 
Cantemir putem să intel egem și din modul cum isi con- 


struieste portretele 1%, încercînd sa potrivească „hireä 


animalului după cea a omului“. Această obsesie a anima- 
litátii are drept consecință apariţia unei modalități por- 
tretistiee noi care intenționează, pe de o parte, să ascun- 
dá- identitatea reală a celui portretizat, imprumutindu-i 
o mască animalieră, pe de altă parte, să-i dezvăluie mo- 
‘dul interior de a fi, divulgat de chiar formele ce-l ascund, 


eae ae es 
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Trăsătura animală împrumutată. (sau aflată) personajului 
este o grefă profundă, realizind nu numai un transfer al 
formelor, ci si al firii, al caracterului, Priviţi. printr-o 
lentilă magică oamenii capătă forme grotesti, monstruosul 
fiind nu atît al formelor, cît al spiritului. La Cantemir, 
portretul încetează să mai fie o copie a unui model real 
(recunoscind. termenului, și operaţiei, distantarea semna- 
lată de: Platon), opera nu mai trăieşte doar prin ceea ce 
imită, ci, mai ales, prin ceea ce imaginează. 

‘Uritenia sau monstruozitatea nu sînt evitate, ci in- 
cluse în structura portretului ca valori capabile să rea- 
lizeze efecte estetice. Situatiile de contrast sînt căutate 
pentru accentuarea hidosului cum se întîmplă în cazul 
portretului lui Mihai Racoviţă realizat in împrejurarea 
căsătoriei sale cu Ana Dediului + Ty 

: „O, dreptate  sfintae puneţi indreptariul şi 
vedzi strimbe și cîrjobe lucrurile - norocului, 
: ghibul, gitul flocos, 'peptul, botioase genunche- 
le, cătălige picioarele, dintoasá fălcile, ciute 
urechile, puchinoși ochii, suciti. muşchii, în- 
tinse vinele, láboase  copitele Cámilei, cu 
suleastec trupul, cu albă pelita, -cu negri si 
‘mingiiosi ochii, cu suptiri degetelele, cu rosioa- 
re unghisoarele, cu molcelușe vinisoarele, cu 
iscusit mijlocelul si cu rátungior grumágiorul 
Helgii, ce potrivire, ce asemănare Si ce alátu- 
“rare ? (Dimitrie Cantemir, Istoria ieroglifică, 
ediţie îngrijită si studiu introductiv de P.P. Pa- 
naitescu — I. Verdes, Bucuresti, Editura pen- 
tru literatura, 1965, vol. I, p. 138). - 

Ca în orice lucrare polemică, efectul urmărit ` este 
<liscreditarea adversarului. Operația presupune evaziuni 
din cîmpul adevărului si recursul la caricatură, formă 
particulară de portret, realizat prin: urmărirea imaginii 
în apele unei oglinzi perfide. Construit prin enumerare 
de trăsături, portretul este semnificativ atît prin sine 
însuși, ca sumă grotescă, dar si prin contrastul căutat de 
alăturarea nepotrivită, printr-o conjunctie a opuselor care 
se conotează reciproc. Stilistic, structura figurii este 
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anunţată, -pregátitá, prin opozitiile strecurate în invoca- 
tie: „dreptate“, „îndreptariu“ :/: „strîmbe“, „cârjobe“. 
Cei doi centri de tensiune sînt dezvoltați în paralela por- 
tretistică astfel compusă încît să amplifice efectul de 
'ontrast. uit | 

Incursiunile într-o faună exotica sau fabuloasă, ase- 
menea celor motivate de descrierea Cameleonului . sau 
Inorogului, au drept urmare imagini caligrafiate minuţios, 
cu falsă detaşare. Detaliul, subliniat cu pedanterie, capă- 
tá contur prin aşezarea în comparații savante si caustice : 

„Această jiganie în părțile calde să naşte, si 
mai vîrtos cei mari la Barbaria, dará mai mici 
si la Zmir, in Asia sá află. Chipul, decit altor 
jiganii, mai mult broastei sá aseamănă ; numai 

„capul, spinticătura. gurii peştelui ce-i dzic La- 

cherda, se răduce ; grumadzi n-are ; gura mult 
, spinticată şi pînă la umere agiunge, căci, ca 

„şi. peştele, grumadzi n-are, ce capul cu spinarea 

la un loc i.se.tine; De la cap pina la coadă, 

spinarea ca'a porcului grebănoasă si girbová-i 
ieste ; Peste tot trupul păr sau altfel de piicle 
nu are,-ce în chipul Sagriului soldzi máruntei 
şi în vîrf ascutitei are; La ochi albusuri, in 
giurul împregiurul luminii, ca alte jigănii, nu 
are; ce. pre unde ar fi să fie albugul ochiului, 
iarăşi soldzişori, ca şi peste tot trupul are, nu- 
mai mai máruntei, tot ochiul în chipul movie- 
litii din melciuri afară ca a broascăi ies si de 
la: rădăcină. în sus, de ce mărg să ascut; iară 
în virvul ascutiturii lumina ochiului, cit un 
gráunt de mac, gălbinind se vede... (Dimitrie | 
c Cantemir, op. cit., vol...II, p. 12-13). 

Toate imaginile asupra. cărora ne-am oprit pina acum 
prezintă o caracteristică asemănătoare prin faptul că se 
pun în relaţie cu un model real. Un al doilea element 
comun decurge ca o consecinţă a acestei relaţii: în gra- 
‘de diferite, imaginile se îndepărtează de model. Subtilă 
sau brutală, insubordonarea imaginii urmăreşte acredita- 
rea altei realităţi care, deşi păstrează zone de contact cu 
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realul imitat, nu se confundă cu aceasta. În mod constant, 
imaginea, printr-o re-ordonare a formei obiectului, se 
instráineazá de acesta. Cit de departe poate ajunge! ima- 
ginea ? 


2.5. Persoana și personajul 


Cita vreme -portretul se află în relație cu un model 
real, identificăm în el imaginea unei persoane. Folosim 
termenul „persoană“ în accepţia pe care i-o stabilea Mar- 
cel Mauss 5% — aceea fixată prin dreptul roman, redefi- 
nită prin creştinism, consolidată de gindirea europeană. 
Noţiunea cumulează cîteva sensuri : individ, ființă de va- 
loare metafizică si morală, conştiinţă morală, formă fun- 
damentală a gîndirii și acţiunii. Pentru mai multă cla- 
ritate, amintim avertismentul lui Marcel Mauss — care 
are în vedere un adagiu juridic : Servus non habet per- 
sonam — referitor la faptul că noţiunea de persoană ex- 
clude sclavul. Acesta nu are corp, nu :are strămoși, nume, 
cognomen sau bunuri proprii. Persona latină, ca si pro- 
sopon al vechilor greci, are, după Marcel Mauss, sensul 
de „fiinţă conștientă, independentă, autonomă, liberă, 
responsabilă“. Cu sensul acesta, noţiunea de persoană se 
foloseşte restrictiv, numai într-un univers real. Cind, 
însă, o persoană devine personaj ? 

Intr-o lucrare mai putin cunoscută, Historia de. bellis 
Gothorum, rămasă în cea mai mare parte nepublicată, 
Niccolo de Modrussa, trimis papal pe lîngă curtea Unga- 
riei în anii domniei lui Matei Corvin, include si un por- 
tret al lui Vlad Tepes, pe atunci „oaspete“ bine păzit 
al regelui în castelul de la Visegrad. Portretul reprezintă 
singura descriere a voievodului ,claustrai“ pe care i-o 
face un contemporan al său, figurind printre cei ce l-ar fi 
putut cunoaşte direct ; 

..Nu foarte înalt de statură, dar foarte vinjos 
si puternic, cu înfățișarea crudă si infiorátoa- 
re, cu nasul mare si acvilin, nările umflate, 
fata subţire si putin roșiatică, în care genele 
foarte lungi înconjurau ochii verzi şi larg des- 
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‘chisi, iar sprincenele negre si stufoase îi ará- 
tau amenintátori; faţa si bárbia îi erau rase, 
cu excepția mustátii. Timplele umflate spo- 
reau volumul capului. Un git ca de taur lega 
ceafa înaltă de umerii lati pe care cădeau ple- 
te negre si cirliontate“, (Niccolo de Modrussa, 
Historia de bellis Gothorum, apud S, Papa- 
costea, Geneza si răspîndireu povestirilor des- 
pre Tepes, în Romanoslavica, XIII, 1986; p- 
164). 

Autenticitatea descrierii pare să fie confirmată nu nu- 
mai de precizia desenului, ci şi de asemănările atît cu 
portretul în ulei, pictat de un anonim, aflat astăzi în co- 
lecţia castelului Ambras de lîngă Innsbruck, cît si cu 
xilogravura de pe coperta- celei mai vechi, ediții cunos- 
cute (1488) a povestirilor germane despre Dracula. 

Puterea perversá a imaginilor de a corupe adevărul, 
de a máslui realitatea prin construcţii trucate, se mani- 
festá si in cazul particular al portretului literar. Recti- 
ficatá, mai intíi prin povestirile medievale, de partidă, 
germane, slave si turceşti, imaginea voievodului vi alah a 
intrat în circulaţia universală, fixînd motivul cu cea mai 
spectaculoasă carieră — Dracula vampirul. Un roman 
publicat spre sfirsitul secolului trecut, Dracula", ras- 


pîndit, prin tirajele sale succesive, în peste cinci milioane ` 


de exemplare, relansa imaginea voievodului într-o po- 
vestire gotică, respectind toate regulile genului, inclusiv 
erorile de informaţie. Romancierul irlandez nu uita, evi- 
dent, să-şi prezinte personajul, strecurind în descrierea 
pe care i-o datorăm cîteva detalii solicitate de logica na- 
rațiunii : | 


„Nasul acvilin îi dădea un veritabil profil de 


vultur ; avea -fruntea înaltă si bombată, părul 
rar la timple, dar abundent pe restul capului ; 
sprincenele zbirlite aproape se uneau deasupra 
nasului si perii lor lungi și deși dădeau impre- 
sia că se buclau. Gura, sau cel putin ce mai 
puteam zári din aceasta sub mustátile enorme, 
avea o expresie ore iar dinţii strălucitor de 
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albi, erau deosebit de ascuţiţi ; ei treceau peste 

buzele a căror culoare roşie vestea o vitalitate 
extraordinară la un om de vîrsta aceasta. Dar 

urechile erau palide si, spre vîrf, ascutite ; bár- 

bia largă anunţa şi ca forţă, iar obrajii, desi 

trasi, erau tari. Acest chip lăsa impresia unei 

palori uimitoare...“ (Bram Stoker, Dracula, 
Bibliotheque Marabout, Verviers, Belgique, 

1975, p. 65). | 

Modelul romancierului nu mai este persoana, ci ima- 
ginea voievodului cu faimă ciudată. Citeva amănunte mo- 
dificate discret sînt suficiente pentru a-i împrumuta altă 
identitate celui descris : dinţii se ascut şi se lungesc ne- 
firesc, urechile, si ele, capătă virfuri ascuţite, astfel încît, 
adăugate obrajilor trasi si unei palori „uimitoare“, reu- 
sesc să „înstrăineze“ figura de „etimonul“ ei si să o „CO- 
necteze“, prin aceleași semne, la o altă imagine, de mare 
popularitate în demonologiile folclorice ale Occidentului : 
vampirul. | | 
Se produce, în felul acesta, fuziunea dintre o persoană 
(Dracula) și un rol (vampirul). Portretul reprezintă 
însă doar o etapă pregătitoare a acestei fuziuni, rostul 
lui fiind acela de a face loc echivocului. Conversiunea 
definitivă o realizează. constructia epică în spaţiul căreia 
are loc un proces mai profund — substituirea funcţiilor. 
Folosim termenul „funcţie“ în sensul impus de Vladimir 
“Propp 7: „acţiune a unui personaj semnificativă pentru. 
desfăşurarea naraţiunii“. Analizînd basmul popular din 
perspectiva personajului, Propp constata că acțiunile a- 
cestuia se înscriu într-o serie a invariabilelor în vreme 
ce numele, înfățișarea, modul de a proceda, compun o 
serie a variabilelor, care nu afectează substanța persona- 
jului. În felul acesta, pentru cercetătorul rus, personajul 
devine un artificiu a cărui stereotipie, fatală, este condi- 
tionatá de ceea ce face, în vreme ce diversitatea îi este 
asigurată de cine şi cum face. Ca artificiu, personajul 
„este o entitate subordonată subiectului, rostul său în con- 
structia epică fiind acela al unui semn menit să marcheze, 
conventional, unitatea realizată prin gruparea unor funcții. 
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„Revenind; la romanul lui. Bram. Stoker, constatăm că 
autorul "păstrează doar numele. si, prin aceasta, faima 
proastă a eroului :dlin :povestirile germane. In jurul acestui 
pivot, prin grefă, construiește un personaj cu totul dife- 
rit. de persouna reală cu care tinde să-l confunde si prin 
care îl acreditează. Dar acţiunile persoanei, nici chiar in 
povestirile germane, nu' coincid. cu cele ale personajului 
Dracula: Substituirea de~ funcţii despre “are vorbeam 
constă într-o îndepărtare a funcţiilor „primitive“, inlo- 
cuite printr-un. grup nou, oferit de arhetipul folcloric ul 
vampirului. Ligamentul logic, care motivează aceasta al- 
chimie ciudată, este singele, element comun atît poves- 
tirilor, cît si romanului. În urma acestei substituiri, per- 
soana își. pierde identitatea reală, esenţa sa: este restrue- 
turatá. de logica arhetipului care 0 conver teste 1 în personaj. 
Restructurarea începe însă, cum am văzut, de. la infati- 
sare. Constatarea aceasta ne pune. în fata unei noi în= 


trebări : Ce este un personaj, și care sînt relaţiile Jui cu 
portretul ? 


2. 6. Portret și și i personaj- 


Deşi in. paginile sata Mate am atins, fie si. partial 
această. problemă, reluarea ei nu. este lipsită de ‘interes 
-în planul mai larg al demersului nostru. Rezumind cîteva 
dintre observaţiile formulate deja, vom conveni că. por- 
tretul, ca procedeu literar, este un element constitutiv 
al unei. structuri complexe, opera, în ierarhia căreia: ocupă 
un loc, îndeplineşte O. funcţie, realizează un efect.. În sis- 
temul operei literare, portretul este subordonat unei in- 
stante superioare — personajul. Asa cum il defineşte 
` Tomașevski, personajul capătă statutul unui element: or- 
donator, ¿un procedeu de grupare si inlántuire a moti- 
velor: | | 

„Procedeul obișnuit prin care se realizează 
gruparea personajelor si înşiruirea -motivelor 
constă în crearea unor personaje purtătoare — 
«ale unor motive anume. Apartenența unui mo- 
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tiv la un personaj dat facilitează atenţia citi- 
torului. Personajul apare ca un fir conducător, 
care creează posibilitatea unei bune înţelegeri 
a motivelor îngrămădite şi se constituie într-un 
mijloc auxiliar de clasificare şi ordonare a mo- 
tivelor izolate. Pe de altă parte, există proce- 
dee care permit: identificarea personajelor si a 
relaţiilor dintre ete. Trebuie sá recunosti un 
personaj, dar si personajul trebuie mai mult 
sau mai puţin să atragă atenţia“. (Boris To- 
masevski, Teoria literaturii, Poetica, București, 
Editura Univers, 1973, p. 276-277). 
Personajul este, așadar, asimilat unui rol obținut prin 
gruparea motivelor, este o aparenţă creată prin manifes- 
tarea unei funcţii. 


Dintre procedeele de identificare a personajului, 'To- 
masevski menţionează onomastica, caracterizarea, directa 
sau indirectă, mástile, cu sensul de descrieri ale aspectu- 
lui exterior, imbrácámintii ete., si vocabularul, ca urmare 
a aptitudinii pe care i-o recunoaște de a sugera firea si 
experiențele personajului. Inclus în seria mástilor, por- 
tretul nu-l preocupă într-un mod deosebit pe B. Toma- 
șevski, care se mulțumește să-i semnaleze funcția epică 
și dependenţa fata de personaj. Relaţia personajului cu 
portretul, rezultă din modul cum o prezintă teoreticianul, 
este una integrativa. Aceasta înseamnă că cele două no- 
tiuni se referá la elemente ce aparţin! unor nivele dife- 
rite ale operei : personajul poate exista si în absenţa. por- 
tretului, în vreme ce apariţia portretului este conditio- 
natá de existența personajului. 

Pierre Fontanier ', la rîndul lui, echivalează portretul 
cu o descriere în structura căreia prosopografia se conjugă 
cu etopeea. Sub alte aspecte figura nu-i reţine atenţia 
deși, odată introdus în construcția epică, portretul devine 
un element ¡conotativ, purtind:o sarcină semanticá pro- 
prie. Or, in cercetarea moderná a operei literare se pleacá 
de la postulatul că toate elementele sale sînt elemente 
de sens : 
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„Nici unul dintre straturile care cooperează 
“într-un poem nu acceptă un rol. pur decorativ 
fata de celelalte ; fiecare acționează, interactio- 
„nează, obligă sá se tind seama de el, defor- 
meazá acel status / sb. aut. /, pe care fiecare 
dintre celelalte l-ar avea în sine, separat“. 
(Renato Barilli, Retorică și poetică“. Bucureşti, 
Editura Univers, 1975, p. 287): 

Ideea fusese formulatá, mai inainte, de Viktor Sklov- 
ski 1%, cu aplicaţie chiar la situaţia portretului în cazul 
particular al romanului lui Dostoievski. Analizind func- 
tiile portretului, Sklovski insista asupra efectului realizat 
prin contrastul dintre semn si fundal, respectiv dintre 
figura prostituatei Sonia si scena agoniei lui Marmeladov, 
asupra consecinţelor pe care procedeul le presupune în 
structura operei. Aplicat mai strict subiectului, Viktor 
Sklovski afirma necesitatea examinării relaţiilor ce se sta- 
bilesc între elementele constitutive ale operei, deci la ni- 
velul sistemelor subordonate, în vederea cercetării mo- 
dului de cooperare a cărui consecinţă este un anumit 
efect estetic. 

Toate aceste observaţii păstrează în subsol avertismen- 
tul că sîntem în faţa altei lumi decît cea reală, că uni- 
versul secund, al creaţiei literare, este controlat de legi 
severe, între care principiul coerentei interne este me- 
reu amintit. Semnalind nonidentitatea dintre persoană si 
personaj (2.5), încercam să introducem distincţia, prin- 
tr-un exemplu concret, între realitatea vieţii și idealita- 
tea literaturii. Dacă am insistat asupra relaţiilor portre= 
tului cu realul, am făcut-o cu rostul, oarecum paradoxal, 
de a sublinia faptul că personajul este o ficţiune, o plăs- 
muire posibilă ca urmare a existenţei unei funcţii specifice 


a limbajului. Acest punct de vedere, desi pare să repre- 


zinte astăzi un loc comun în cercetarea literaturii, reu- 
seste încă să dea naştere la confuzii. Încercăm astfel să 
ne explicăm de ce, în articolul despre personaj din Dic- 
tionnaire encyclopédique des sciences du langage (1972), 
Oswald Ducrot 8: Tzvetan Todorov atrágeau atentia cá 
„adeseori personajul este confundat cu persoana, uitin- 
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du-se cá problema personajului este, inainte de orice, o 
problemă lingvistică ; că el nu există în afara cuvîntului“. 
Cei doi autori defineau personajele ca „reprezentări ale 
unor persoane — reale sau imaginare — în conformitate 
cu modalităţile proprii ficţiunii“. | 
Ca. element al acestei lumi ideale, personajul, cum 
observa Tomașevski, își subordonează o serie de „forme“ 
cu valoare complementară. Între ele figurează si portre- 
tul. Deoarece, pind acum, am luat în discuţie numai si- 
tuatia imaginii realizate prin asemănare cu un model real 
vom încerca să extindem analiza si asupra celei constru- 
ite prin analogie. | l 


2.7. Structura figurii 


Romanul balzacian, in mod obişnuit, îşi pregăteşte 
cititorul înainte de a-l introduce în acțiunea epică prin 
prezentări amănunțite ale personajelor. Implicind o teh- 
nică de apropiere %, aceste prezentări trasează mai întîi 
un sistem de periferii — atmosfera unei pensiuni, silu- 
eta unui orășel de provincie ete. —, pentru ca apoi, în 
cercuri din ce în ce mai strînse, din care nu lipsesc as- 
pectele exterioare ale unor locuinţe sau înregistrările zvo- 


‘nurilor publice referitoare la locatari, naraţiunea să se 


oprească asupra personajului, adevăratul centru de echi- 
libru al acestei complicate construcţii, desfăşurate uneori 
pe parcursul a mai multor zeci de pagini. Cu titlu de 
exemplu al acestei formule, putem aminti romanul Eu- 
génie Grandet, în care prezentarea personajului-cheie, 
bătrînul Grandet, este precedată de o imagine de epocă 
a orașului Saumur, urmată de o descriere a fațadei casei 
Grandet, continuată printr-o concentrată biografie a per- 
sonajului, insumind evenimentele publice ale existenței 
sale. Această panoramă se închide printr-un portret ca- 
ligrafiat minuţios : 

--„Apucăturile acestui om erau foarte simple. 

Vorbea putin. De obicei isi tălmăcea gindurile 

în fraze mici si sententioase, rostite cu glas 
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blajin. De la Revoluţie, epocă în care atrá-: 


sese privirile asupra lui, se bilbfia într-un 
chip ostenitor de indata ce trebuia sá vorbeas- 
că mai îndelung sau să ţină piept la o discu- 
tic. Bilbiiala, vorbele fără șir, potopul de cu- 
vinte in care îşi năclăia gindirea, lipsa apa- 
rentă de logică, puse pe seama unei lipse de 
educaţie, erau numai o prefácátorie si se vor 


lămuri îndeajuns în unele episoade ale aces- 


tei povestiri. De altfel, patru fraze, tot atit de 
exacte ca formulele algebrice, îi slujeau de 
obicei pentru a cuprinde și a dezlega greută- 
tile vietii si ale negustoriei : „Nu ştiu! Nu 
pot ! Nu vreau ! Vom vedea !“ Nu spunea nici- 
odată nici da, nici nu: nu asternea slová scri- 
să în ruptul capului! (...) La trup, Grandet 
era un bărbat scund, pătrat, îndes at, cu pulpele 
groase, cu genunchii nodurosi si cu umerii 
largi; avea fata rotundá, bárbia dreaptá, bu- 
zele fárá nici o curbá si dintii albi; ochii, cu 
„expresia calmă si devorantá pe care poporul 
o atribuie sarpelui fabulos numit bazilisc; 
fruntea, brázdatá de cute transversale, nu era 
lipsită de anume protuberante semnificative ; 
părul, gălbui si sur, era „argintat si auriu“, 
cum spuneau unii tineri care nu-și dădeau 
seama de tilcul unei asemenea glumete aluzii 
pe socoteala domnului Grandet. Nasul, bor- 
cănat la virf, se termina cu un neg vinos, pe 

are: vulgul îl socotea, pe drept cuvînt, plin 
de venin. Această figura vádea o primejdioa- 
să siretenie, o probitate fárá cáldurá, egoismul 
unui om obișnuit să-și concentreze simtirile în 
voluptatea avaritiei și asupra singurei ființe, 
„care într-adevăr pretuia ceva pentru el, fiica 
sa, Eugenie, singura-i moștenitoare. Atitudine, 
apucătură, mers, totul în el dovedea, de altfel, 
acea încredere în sine pe care ţi-o dá siguran- 
ta de a izbuti mereu. Astfel, deşi cu porniri 
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blînde si molatice în aparenţă, domnul Gran- 
det-avea un caracter de bronz. Veşnie îmbră- 
"cat la fel, cine ik vedea azi îl vedea asa cum 
fusese în 1791. Incáltárile butucánoase se în- 
cheiau cu sireturi de piele, pe orice vreme 
purta ciorapi de líná, un pantalon scurt de 
postav cafeniu si gros, cu catarame de argint, 
o .jiletcă de catifea, vărgată cu galben si cas- 
taniu, încheiată petrecut, o haină lungă, cas- 
tanie, cu poale largi, o cravată neagră si o pá- 
lărie de quaker. Mánusile, tot asa de solide ca 
cele ale jandarmilor, îi ţineau douăzeci de luni 
și, pentru a le păstra curate, le aşeza pe mar- 
ginea: páláriei, în acelaşi loc, cu acelaşi gest 
„metodic. În Saumur nu se ştia nimic mai mult 
despre acest personaj“. (Balzac, Opere alese, 
„Eugenie Grandet“, Bucureşti, Editura pentru 

literatură, 1965, p. 292-293). 

"Totuşi, autorul nu are, dreptate ; în acest punct al po- 
vestirii, Grandet nu este încă un personaj, in sensul de 
factor .activ al construcţiei epice, ci un personaj virtual, 
o proiecţie statică, un sistem închis si inert. Sîntem; pen- 
tru a preciza lucrurile, în faţa unui portret.. Reluînd: pa- 
sajul transcris mai sus, în intenţia unei descrieri a por- 
tretului ca procedeu literar, putem formula deja cîteva 
observaţii. În primul rînd, pasajul, pe care-l asimilăm 
unui. portret, are -aptitudini de element autonom, trasin- 
du-si frontiere proprii în interiorul construcţiei epice: 
Regula care face ca sistemul sá se închidă isi are rádá- 
cinile într-o obsesie a identităţii în virtutea căreia sînt 
reținute şi ordonate într-o structură semnificativă toate 
acele trăsături, calităţi si deprinderi ale unei persoane 
de natură, pe de o parte, să o integreze în umanitate, pe- 
de altă parte, să o izoleze, să-i acorde statutul de ființă 
unică.: | 

In al doilea rînd, acceptînd capacitatea portretului de 
a se autodelimita în interiorul operei literare, apare po- 
sibilitatea realizării unor decupaje, din perspectiva unui 
criteriu unic. Prin aceasta devine posibilă organizarea 
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lor într-un corpus de figuri care, comparate, catalogate, 
repartizate în clase și tipuri, să înlesnească cercetarea 
mecanismelor interne ale acestor unităţi, precum si a 
celor prin mijlocirea cărora intră în relaţie cu sistemul 
operei. Scopul unui asemenea demers ar fi de a preciza 
structura, funcţia, locul, sarcina semantică, aptitudinea 
sintactică si efectul estetic al acestei figuri literare care 
este portretul. 

„Revenind la pasajul-pretext al acestor rînduri, vom 
consemna, pentru început, faptul că elementele sale com- 
ponente nu se aglomerează anarhic, ci se adună într-un 
spectru subtil, ale cărui cimpuri pot fi izolate dintr-o 
perspectivă semantică. Un prim cîmp izolator este cel 
al formelor fizice ; Grandet este: „scund“, „pătrat“, „în- 
desat“, cu „pulpe groase“, cu „genunchi noduroşi“, are 
„umeri largi“, „fața rotundă“, „bărbia dreaptă“, „buzele 
fără nici o curbă“, „dinţii albi“, părul „gălbui si sur“, 
nasul „borcănat la vîrf“, fruntea „brăzdată de cute trans- 
versale“, „un neg vinos* pe vîrful nasului. Elementele 


acestui prim cîmp urmărese o~ evaluare a personajului 


dintr-o perspectivă estetică, Un al doilea cîmp deplasea- 
„ză accentul asupra caracterului; Grandet este o fire 
constantă, („veșnice îmbrăcat la fel...“), închisă, („vorbea 
putin“), sobră, (preferă culorile închise si are un com- 
portament reţinut), inflexibilá, („avea un caracter de 
bronz“), meticuloasă şi atentă, (,manusile (...) pentru a le 
păstra curate, le așeza pe marginea pălăriei, în același 
loc, cu același gest metodic“). Acestora trebuie să le adău- 
gam avaritia, („obișnuit să-și concentreze simţurile în 
voluptatea avaritiei“) si bunele sentimente faţă de fiica 
sa. 

Ca si în cazul primului nivel, judecata de evaluare 
este controlată, sugerată, este un efect dirijat, dar, de 
astă dată, într-un plan al valorilor morale. 

Cimpul următor are în vedere un sistem al deprin- 
derilor, producindu-se astfel îndepărtarea de planul va- 
lorilor naturale si trecerea într-unul al valorilor cultu- 
rale, creat prin educaţie sau premeditare ; în anumite 
imprejarari, Grandet „se bilbiia într-un chip ostenitor“, 
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\ 
„îşi nácláia gindirea in vorbe fără sir“, era ilogic. Ca si 
tactica tergiversárii, bilbiiala lui Grandet este un instru- 
ment cultural, o mască, o aparenţă falsă folosită drept 
spatiu tampon între el si lume. i 

Ultimul cîmp — l-am numi heterosintagmatie deoa- 
rece realitatea lui, asemenea unei aure, este prezentată 
mai degrabă ca o emanatie — ar fi cel ul aerului, al ex- 
presiei generale; „şiretenie primejdioasă“; „încredere in 
sine“ sînt termenii prin care autorul califică mina, aerul 
personajului. : 

Am dizlocat astfel un model, provizoriu, al portretu- 
lui. La modul ideal, putem completa modelul dedus ast- 
fel încît, printr-o schemă asemănătoare celei următoare, 
să putem verifica orice descriere de personaj : 

1. Corpul — siluetă, proporții: — talia, — constitu- 
tia, — brațele, — mîinile, — gâtul, — umerii, — picioa- 
rele. 

2. Figura : — forma capului, — conturul feţei, — pă- 
rul, (— tipul de chelie), — fruntea, — spríncenele, — 
ochii, — nasul, — gura, — buzele, — bărbia, — tenul, — 
ridurile, (— barba si mustátile), — urechea. | 

3. Semne particulare — rectificări anatomice cu sens 
cultural : urme ale unor intervenţii chirurgicale, — mu- 
„tilări, (juridice, religioase, profesionale, terapeutice, acci- 
dentale), —tatuaje și ornamente (religioase, politice, ero- 
tice). 

4. Vestimentatie 

5. Podoabe si insigne 

6. Trăsături dinamice (funcționale) : — ţinuta corpu- 
lui — poziția capului, — mersul, — mimica, — privirea, 
— vocea, — risul, — tusea, — vorbirea. | 

7. Efectul de ansamblu sau mina, aerul personajului. 

Acest sistem al trăsăturilor fizice poate primi în com- 
pletare detalii referitoare la structura morală a persoa- 
nei descrise. Spiritul superficial sau profund, cultivat sau 
necultivat, ironic sau tolerant, de aspect mobil sau inert 
etc. poate fi 'calificat direct sau sugerat prin înregistra- 
rea unor particularităţi comportamentale, de limbaj sau 
atitudine. Temperamentul, predispoziția etică, vocaţia re- 
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ligioasá sau absenta acesteia, curajul, prudenta sau daşi- 
tatea, sobrietatea sau liberalismul, sinceritatea sau ipo- 
crizia, intregul complex al viciilor si virtutilor sufletești 
poate îi invocat cu scopul de a contura silueta morală a 
unui individ. Un asemenea model antropologic este acti- 
vat însă numai parţial prin portret. Imaginea bátrinului 
Grandet, ín pofida complexitátii sale, acoperă partial 
aceste compartimente, fárá a satura modelul. Existá de 
altfel portrete care satisfac funcţia de a oferi o identita- 
te prin descrieri mult mai: sumare, aproape de valoarea 
unor schiţe, concentrate în jurul unui detaliu caracteris- 
tic, subliniat de autor, pus în evidenţă. | 

Prin izolarea acestui model antropologic al portretu- 
„lui am dizlocat de fapt elementele pe care le asamblea- 
Ză în structura ei o imagine. Rezultă de aici concluzia 
că portretul, unitatea epică subordonată personajului, ma- 
nevrează, la rîndul lui, unităţi de rang inferior. Devin 
posibile astfel operaţii de degrupare a elementelor con- 
stitutive prin identificarea şi izolarea unităţilor minima- 
le, a formantilor imaginii. „Ochii, cu expresia calmă si 
devorantă pe care poporul o atribuie sarpelui fabulos 
numit bazilisc* reprezintă, în structura portretului balza- 
cian, o asemenea unitate minimală. Stabilirea inventaru- 
lui de unităţi prin asamblarea cărora se constituie ima- 
ginea are însă şi o altă consecinţă : dezvăluie existenţa 
unor sisteme care investesc cu semnificatii formantii por- 
tretului. Sistemul de inducţie, în exemplul amintit, este 
uşor de recunoscut în asa numitele Bestiarii. Asupra 
acestui aspect, mult mai complex, vom. reveni însă în ca- 
pitolul privitor la sarcina semantică a figurii. (2. 15.) 

Dacă, izolind un model antropologic al portretului, am 
putut identifica elementele prin corelarea cărora este 
structurată imaginea, nu putem proceda într-un mod ase- 
mănător și pentru a descrie ordinea de asamblare. Aceas- 
ta este liberă, figura se poate deschide prin elementele 
oricărui compartiment fără ca aceasta să-i altereze sem- 
nificatiile. l 

Portretul bătrînului Grandet reține atenția şi prin- 
tr-o altă caracteristică — aceea de figură compactă. For- 
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mantii imaginii se grupează strîns, alcătuind o unică sec- 
tiune descriptivă. La extrema opusă, portretul popularu- 
lui personaj al lui Nikos Kazantzakis, Zorba, ar putea 
ilustra regimul difuz al imaginii. Introdus în povestire 
în etape succesive, portretul este „desfăcut“ sin citeva 
secțiuni a căror suprafaţă de dispersie este foarte largă : 
„Un necunoscut cam la vreo șaizeci de ani, 
înalt de statură, uscátiv, cu niște ochi holbati, 
isi lipise nasul de geam si se uita la mine. Ti- 
nea -subsuoară o -bocceluta turtită. Ce m-a im- 
presionat mai mult la el au fost ochii — trişti, 
nelinistiti, batjocoritori si plini de ardoare. Cel 
puţin asa mi s-a părut mie. [...] Má uitai la el 
cu atenție. Obraji scofílciti, fălci puternice, 
pometi proeminenţi, un păr cárunt: si buclat, 
nişte ochi scápárátori [...] Avea aerul că vin- 
turase tari si mări, un fel de Simbad Marina- 
rul... Mi-a plăcut. [...] M-am uitat la noul meu 
tovarăş cu un deosebit interes. Faţa îi era plină 
de zbircituri, măcinată, roasă parcă de vijelii 
si ploi. O altă fata, citiva ani mai tîrziu, mi-a 
făcut aceeaşi impresie de lemn muncit si chi- 
nuit ; cea a lui Panait Istrati. [...] Mă uitai la 
straniul personaj din fata mea. Avea ochii 
atintiti asupra-mi, nişte ochi mici, rotunzi, ne- 
gri ca tăciunele, cu: vinişoare roşii în partea 
albă. Simteam cum mă străpung si mă scor- 
monesc cu nesat. [...] Mă uitam la mîinile lui 
«Care știau să se slujească de cazma si de san- 
turi — pline de bátáturi si crápate, deforma- 
te, nervoase...“ 
(Nikos Kazantzakis, Alexis Zorba, Bucureşti, 
Editura pentru literatură universală, 1959, p, 
18-22). 

Distanţa faţă de procedeul balzacian, uşor de remar- 
cat. se traduce într-o modificare a statutului portretului, 
înțeles ca figură de gindire, a cărui unitate formală este 
subminată ”!, Sub aspect logic, disoluția nu afectează fi- 
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gura ale cărei secţiuni, oricît de pulverizate în cimpul 
narațiunii, tind să-și adune semnificaţiile, să se grupeze 
în jurul unui centru, personajul, care păstrează sub con- 
„trol liniile de fugă. Opoziția compact:/:difuz nu este sin- 
gura prin care se traduce diferenţa dintre cele două for- 
mule portretistice. Asimilate unor Forme, în sensul dat 
de André Jolles noţiunii, aflăm în spatele acestor ima- 
gini „dispoziţii mentale determinate“, divulgate prin 
„gesturi verbale elementare“ cu o semnificaţie diferită. 
Portretul balzacian întruneşte toate caracteristicile unei 
descrieri obiective în spaţiul căreia orice gest verbal care 
să trădeze existența autorului, a conștiinței ce examinea- 
ză obiectul descrierii, este evitat cu metodă. Detaliile 
imaginii sînt trasate cu certitudine, niciodată îndoiala 
nu-şi face loc în atitudinea adoptată de portretist fata 
de modelul pe care-l interpretează. Distanţa dintre uutor 
și model rămîne fermă, nimic nu o măreşte nici nu o mic- 
soreazá. 

Cel de al doilea portret, comparat cu primul, ilustrea- 
zá cxact situatia opusá. Regimul subiectiv al imaginii 
„este denunţat sistematic : „ce m-a impresionat mai mult 
la el...“ ; „cel putin asa mi s-a părut mie...“ ; „mi-a făcut 
aceeași impresie...“ „simţeam cum mă străpung... Ace- 
leaşi „gesturi verbale“ cumulează şi o altă funcţie prin 
faptul că anunţă incertitudinea imaginii trasate care cu- 
pata astfel valoarea nesigură a unei viziuni. Succesiunea 
secventelor portretului, pe de altă parte, sugerează o 
mişcare de apropiere față de obiect, o intenţie de supri- 
mare a distanţei care separă subiectul de obiect. Cimpul 
vizual, apropiat si ferm, este mereu semnalat : „mă ui- 
tai la el cu atenţie“ ; „m-am uitat la noul meu tovarás* ; 
„mă uitai la straniul personaj din fața mea“ ; „mă uitam 
la mîinile lui“. Un nou „gest verbal“ a cărui functie este 
de a acredita portretului regimul de copie după natură, 
de obiect autentic. Iluzia autenticității nu este intretinutá 
numai prin acest procedeu, ci şi printr-o comparatie în 
real — asemănarea cu Panait Istrati. i 

Cercetarea structurii portretului ridică si problema 
existenței unor elemente demarcative, care să semnale- 
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ze limitele figurii în interiorul operei literare; Astfel 
de mărci iniţiale sau finale, anuntind deschiderea sau în- 
chiderea figurii, nu există însă. Ca unitate logică si for- 
mala, portretul își „tese“ pinza într-un cîmp cu limite 
incerte, Ar putea fi "formulată însă observaţia că, de re- 
gulă, figura este mult mai intensă la iniţială decît în 
partea finală, unde construcţia începe să fie slăbită, al- 
¡teratá de anticiparea situaţiei următoare. Aceste proble- 
ime sînt legate însă, mai degrabă, de locul pe care por- 
tretul îl ocupă în planul operei si de relaţiile lui cu cele- 
lalte elemente ale construcţiei epice. 


2. 8. Locul portretului î în sistemul operei literare 


Poziţia ocupată de portret în planul operei literare 
este diferită, în raport cu funcţia care-i este prevăzută 
faţă de personaj. Valoare satelit, subordonată personu- 
jului, imaginea sub care acesta pătrunde în operă nu are 
statut de necesitate. Reprezintă, totuşi, un procedeu care, 
minuit cu abilitate, deschide numeroase soluţii de con- 
structie. Adesea, portretul poate servi ca element de des- 
chidere spre universul unde autorul intenţionează să-şi 
conducă cititorii. Într-o asemenea situaţie, figura se pla- 
sează într-o poziţie iniţială. Un exemplu care să ilustreze 
procedeul este oferit de romanul lui Nicolae Filimon. În 
arhitectura Ciocoilor vechi, portretul eroului, prin care 
se deschide romanul, reprezintă o modalitate economică, 
dar si abruptă, de introducere în lumea evocată : 


„Intr-o dimineaţă din luna lui Octombrie, anul 
1814, un june de 22 de ani, scurt la statură, 
cu faţa oachesá, ochi negri plini de viclenie, 
un nas drept si cu virful cam ridicat în sus, 
ce indică ambitiunea si mindria grosolaná ; îm- 
brácat cu un anteriu de samalagea rupt în 
spate, cu caravani de pinzá de casă vápsiti ca- 
feniu ; încins cu o bucată de pinzá cu mărgi- 
nile tesute în gherghef ; cu picioarele goale, 
băgate în nişte iminei de saftian care fusese- 
ră odată roşii dar isi pierduseră culoarea din 
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cauza vechimei , la încingătoare cu niște cáli- 
mări colosale de alamă ; în cap cu cauc de sal 
a cărui culoare nu se putea distinge din cauza 
peticelor de diferite materii cu care era cirpit 
si purtînd vestmint de căpetenie o fermená de 
pambriu ca paiul grîului, căptușită cu bogasiu 
roşu, — un astfel de june sta în scara caselor 
marelui postelnic Andronache Tuzluc, rezimat 
de stílpii intrării si absorbit în nişte medita- 
tiuni. care, reflectindu-se în trăsăturile feţei 
sale lăsau să se vază pînă la evidenţă că gin- 
direa ce-l preocupa, nu erau decît planuri am- 
' biţioase. ce „închipuirea lui cea vie îi punea 
înainte, si obstacolele ce intimpina în reali- 
zarea lor“. (N; Filimon, Ciocoii vechi yi noi, 
București, Imprimeria Statului, 1863).. 
Imaginea sub care personajul este introdus în actiu- 


nea epică ĵi pregăteşte participarea la evenimentele ul- 


terioare Într-o manieră „anunţată“. Portretul previne 
deja asupra programului ‘ce va fi urmărit de personaj. 
Trăsăturile - chipului, prin “interpretare fiziognomicá, îi 
divulgă calitatea morală : „viclenie“, „ambiţiune“, „mîn- 
drie grosolană“. Inventarul minuţios al imbracamintii su- 
gerează nu numai planul vieţii ce declanşează mecanis- 
mele ambitiei, ci si direcția în care va fi orientat efór- 
tul: valorile materiale. Lexical, portretul datează mo- 
mentul acţiunii şi o localizează. Prin relaţie cu imagi- 
nile ulterioare ale:eroului, portretul care-l introduce de- 
vine un element de tensiune, stimulind retro-conexiuni 
cu importante efecte în cursul lecturii. Evoluţia ulteri- 
oară îi confirmă personajului profilul: moral „descoperit“ 
de autor; modificarea ce- survine în starea imbrácámin- 
tii, pe măsură ce personajul acţionează, constituie un in- 
dice al ascensiunii sale în ordinea socială. 

In alte cazuri, figura, plasată în poziţii mediane, cele 
mai obişnuite de altfel, oferă soluţia tehnică prin inter- 
mediul căreia pot fi aduse precizări în legătură cu iden- 
titatea unui personaj deja prezent în acţiunea epică. 
Devin posibile astfel noi soluții, păstrate în disponibili- 
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late, recuperate însă pornind de la pretextul oferit de o 

descriere. Dintre numeroasele exemple care pot fi reti- 

pia ne-am oprit la un pasaj din romanul lui Mateiu 

Caragiale : portretul lui Pasadia : 

„Fără îndoială că nu pentru a merge la casa 
de întîlnire, nici la tripou, se îmbrăcase Paşa- 
dia în frac, îşi pusese. lentă, cruci, stele. Aceas- 
ta nu era nimic însă pe lingă schimbarea ce 
găsii, după ce má apropiai si vorbirám, în în- 
sási făptura sa: părea intinerit, din mişcări 
si de pe fata îi pierise orice urmă de oboseală, 
"ochii îi luceau vii, pînă si glasul îi suna altfel, 
limpede, metalic. Îmi veni dar greu să-l cred 
cînd mă asigură că de mult nu-şi aducea amin- 
te să fi fost atit de plictisit“. 
(Mateiu Caragiale, Craii de Curtea-Veche, 
Bucuresti, Editura Fundațiilor, 1936, p. 142). 

Apr opierea de identitafes realá a personajului, ale cá- 
rui nostalgii ascunse sint-sugerate de transfigurarea sur- 
prinsá prin portret, modificá intregul echilibru cáutat, 
piná în acest moment, de autor. Silueta personajului se 
schimbă într-un mod evident si actelor sale anterioare, 
despre care incepusem- să fim convinşi că-l „exprimă“, 
sintem tentaţi să de căutăm alte determinări, alte expli- 
cuţii. Prin retroactiune, portretul poate provoca răstur- 
nări de semnificaţii al căror efect imediat, în planul mai 
larg al construcţiei epice, este căutarea unui nou echili- 
bru între personaj si lume. 

Nu sint rare cazurile cînd. portretul apare in poziție 
finală, figura oferind soluţia de închidere a unei con- 
structii literare si, totodată, a carierei epice a persona- 
jului. Folosirea acestei for mule, de cele mai multe ori, este 
justificată de o răsturnare totală de situaţii. Un exemplu 
interesant aflăm într-una din povestirile lui Borges : 

„Cu capul plecat, servil — ca si cînd ar fi fu- 
git prin ploaie doi căpitani i-au smuls vălul bă- 
tut cu nestemate. Mai întîi a avut loc un cu- 
tremur. Chipul făgăduit al Apostolului, chipul 
care urcase la ceruri, era într-adevăr alb, dar 


a - . 
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de un alb deosebit, asemănător petelor de le- 
prá. Era atît de umflat si de necrezut, încît li: 
s-a părut că e o mască. Nu avea sprincene ; 
pleoapa de jos a ochiului drept atirna peste 
obrazul senil ; un ciorchine greu, de tuberculi, 
îi rodea buzele ; nasul inuman si turtit părea 
de leu. Colosul lui Hakim a încercat o inselare 
finalá. Pácatul vostru abominabil vá impiedi- 
cá sá vedeti strálucirea mea... a prins a spune. 
Nu l-au ascultat si l-au strápuns cu láncile. 
(Jorge Luis Borges, Vopsitorul mascat Hakim 
din Merv, in vol. Moartea şi busola, Bucuresti, 
Editura Univers, 1972, p. 387). 

asajul. reproduce finalul unei povestiri, transcrise 
dintr-o cronică persană, relatînd aventura unui impostor, 
- Al. Moganna, Profetul Acoperit din Jorasan. Chipul lui, 
ascuns multă vreme de o mască în forma unui cap de 
taur, ulterior acoperit cu un văl cvadruplu de mătase al- 
bă, pretindea că nu poate fi văzut deoarece, în urma unei 
înălțări la cer, ochii îi căpătaseră o strălucire neobisnu- 
ită, pe care privirile muritorilor n-ar fi putut-o suporta. 
Zvonurile ce pleacă din harem, pe fundalul înfrîngerilor 
suferite de oștile sale, seamănă neîncrederea printre par- 
tizani. Vălul smuls de cei doi credincioși, în episodul 
final asupra căruia ne-am oprit, se dovedeşte că avea o 
altă justificare, acoperind un chip desfigurat de lepră. 
Portretul prin care autorul își încheie povestirea este 
astfel structurat încît prin oroarea provocată să sporcas- 
că repulsia în faţa inseláciunii. 

Adeseori, portretul unui personaj, surprins în diferi- 
te ipostaze semnificative, poate apărea în toate cele trei 
poziții amintite. Figura are rostul, în aceste cazuri, să 
ilustrez> o devenire a personajului, fie prin relaţie cu 
timpul, prin înregistrarea consecințelor acestuia asupra 
formelor umane, fie prin relaţie cu mediul social, cu o 
ierarhie a societăţii în care personajul urcă sau coboară. 
Nu o dată, literatura s-a arătat a fi interesată de situația 
celor -ce se ascund sub înfățișări amágitoare. În aseme- 
nea împrejurări, portretul devine elementul ordonator al 
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întregii construcții epice pe care o deschide si o închide. 
Imaginea finală nu mai este însă un duplicat al celei ini- 
tiale, ci o negare a acesteia pentru că rostul procedeului 
este de a demistifica un adevăr trucat. Asupra acestei 
situaţii vom reveni însă în capitolul în care analizăm le- 
găturile portretului cu magia. (2.15.3.) 

Problema locului ocupat de portretul literar într-o 
construcţie epică este legată și de sistemul procedeelor 
folosite in scopul introducerii figurii. Corelarea portre- 
tului cu celelalte elemente ale operei, incatenarea lui, a: 
dat naștere unui număr relativ restrins de soluţii. Pro- 
cedeele sînt legate si impuse de logica și restricţiile an- 
samblului care integrează pentru că adoptarea unei con- 
ventii aduce după sine obligaţia de a admite si alte con- 
ventii. Dacă, spre exemplu, este adoptată naraţiunea la 
persoana I, autorului-personaj îi rămîne deschisă doar 
soluția autopor tretului. Formula, la rîndul ei, poate fi 
aplicată în maniere diferite sub aspectul gradului de su- 
bicctivitate, care poate fi marcât fără rezerve sau disi- 
mulat prin false distantári ale autorului faţă de propria 
imagine. Ultima soluţie era adoptată de Cervantes care, 
în Prologo la Novelas ejemplares, colecţia publicată în 
1613, oferea cititorilor şi un autoportret : 

„Acest om cu figura prelungă, cu părul cas- 
taniu, cu fruntea netedă si descoperită, cu 
ochii ageri, cu nasul încovoiat, dar cu propor- 
tii armonioase, cu barba argintatá, cu favoriţi 
impozanti, cu gura mică si dinţi rari, potrivit 
ca statură, cu tenul luminos, mai mult alb de- 
cît brun, puţin adus de spate si cu mersul pu- 
tin greoi este autorul lui Don Quijote...“ 

Revenind insá la problema procedeelor de introdu- 
cere a imaginii unui personaj ín universul epic, trebuie 
sá amintim si formula portretului indirect, imagine de 
ordin secund, realizatá prin descrierea altei forme care 
imită modelul. În cele cîteva sute de pagini ce compun 
romanul Morometilor nu există nici un portret al erou- 
lui, cu excepţia unei descrieri intermediate de mica sta- 
tuetă de humă arsă confecţionată de Din Vasilescu : 
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„Zicînd aceasta, dădu, din mînă huma arsă si 
înnegrită s-o vadă si alții. Cocoşilă o luă ca un 
cunoscător, în timp ce cei mai multi, neindráz- 
nind parcá sá se atingá de ea, se uitau nedu- 
meriti la forma aceea ciudatá, neobisnuitá, care 
semána a om. Era capul unui om care se uita 
parcă în jos. Fata fi era putin trasă. Nasul se 
prelungea din fruntea boltită în jos spre băr- 
bie, drept şi scurt, cu ceva din liniştea gindi- 
40 de Fă fruntii. Era el,. Moromete, asa de... 
asa de serios, si de... Da, el era, dar pare că era.. 
Era așa cum îl cunoșteau ei, dar parcă era sin- 
gur, fără familie, fără Iocan si Cocosilá, fără 
Dumitru lui Nae si... fárá: parlament. (M. Pre- 
da, Morometii, I, 1955, p.133). | 
Procedeul era folosit si de George Călinescu ; deru- 
tat de felul cum fusese primit în casa Giurgiuveanu, Fe- 
lix isi recunostea în cele din urmă tutorele rememor înd 
imaginea dintr-o mai veche fotografie : 

„0 imagine i se fixă în minte. Pe un carton 
rites o fotografie-vizit în tonalitate cafenie 
spălăcită înfățișa un om cu capul aproape de- 
pilat, cu ochii foarte proeminenţi si cu buze 
groase, cu numai cîteva fire negre rare în loc 
de mustáti...“ (G. Călinescu, Enigma Otiliei, 
București, 1938, p. 11). 

_ Fara a epuiza posibilităţile, mult prea numeroase 
pentru a le inventaria în cuprinsul acestor pagini, exem- 
plele amintite ilustrează suficient gama de resurse pe 
care le ascunde figura. Complexitatea soluţiilor, într-un 
alt plan, este si consecința faptului că portretul, ca uni- 
tate sintactică a operei literare, se poate corela cu diver- 
sele elemente constitutive ale construcţiei epice.: 


2. 9. Relații sintactice si semantice 


e 


Analizind ecole în care: este folosit termenul 
portret, semnalam deja (2. 1.) posibilitatea de a asimila 
aceste forme de descriere unor unităţi interne ale ope- 


= 
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rci literare. Statutul le poate fi recunoscut în măsura în 
care acceptám să le tratăm ca pe nişte unităţi de sens 
realizate, din punct de vedere tehnic, prin recursul la 
același procedeu ce le asigură si o unitate formală. Un. 
precedent, invocat spre a ne justifica, aflăm la Todorov 
care, analizind tehnica fantasticului, disocia, în interio- 
rul operei, un complex de evenimente omologate unor 
unităţi de ordin sintactic si semantic :: 
„un eveniment va fi considerat clement sin- 
tactic în măsura în care el face parte dintr-o 
configuraţie mai largă, în măsura în care ef 
întreține relaţii de contiguitate cu alte ele- 
“mente mai mult sau mai puţin apropiate lui. 
În schimb, acelaşi eveniment se va constitui 
element semantic din clipa în care el va fi 
comparat cu alte elemente, asemănătoare sau 
opuse lui, fără ca între acestea si el să se sta-: 
bilească însă o relaţie imediată. Semantica ia 
naştere din paradigmatic asa cum sintaxa are 
la bază sintagmaticul.“ (Tzvetan Todorov, Jn- 
troducere în literatura fantastica, Bucuresti, 
Editura Univers, 1973, p. 113-114). 

Mutatis mutandis, distinctiile pot fi extinse si asupra 
portretului literar ceca ce ne va permite să urmărim mo- 
dul cum imaginea se articulează în structura operei. Con- 
siderat ca unitate sintactică, portretul pune problema re- 
latiilor angajate cu alte elemente atît într-o vecinătate 
imediată, cît şi la distanţă. Adeseori, descrierea de tipul 
portret poate fi corelată cu alte forme de descriere după 
un model asemănător celui din exemplul următor : 

„Camera era mobilată sărac — scaunele de 
lemn — patul nelustruit — într-un colt un 
piano. Pe un scaun şedea un bătrin — pe pat 
zăcea o fată cu ochii jumătate închişi — lîngă 
piano şedea altă fată. Cea care zăcea pe pat 
era de o frumuseţe rară. Părul blond bătea în 
cenușiu — fata sa albă ca bruma, ochii săi 
mai negri decit mura sub nişte gene lungi 
blonde, și sprincene subtiri, trase si îmbinate. 
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Buzele ei tremurau o rugăciune — ochii săi 
se intredeschideau din cînd în cînd — timple- 
le sale băteau încet. Un brat de-o albeata ver- 
gină ca cea mai curată marmoră spînzura în 
josul patului, pe cînd mîna cealaltă zăcea pe 
inima ei. Bătrînul şedea pe scaunul cel de 
lemn. Fruntea sa plesuva si înconjurată de 
citiva peri albi ca argintul în lumină era no- 
rată de durere — ochii săi roșii, de bátrinete, 
si de culoare tulbure erau plini de lacrimi — 
capul său palid, pe jumătate mort, tremura 
convulsiv, si braţele sale spînzurau: de-a lun- 
gul sprijoanelor scaunului“. (M. Eminescu, 
Geniu pustiu, Bucureşti, Editura Cartea Ro- 

mânească, 1928, p. 37-38). 

Incadrat între o schiță de interior si un alt portret, 
pasajul pe care-l identificăm cu o figură este „legat“ de 
unităţile învecinate prin aceeași formă descriptivă de ex- 
punere a faptelor. Relaţia sintactică pare să caute, in 
primul rînd, un efect de echilibru din motivul că cele 
trei unităţi epice concatenate sînt nivelate sub. aspect se- 
mantic prin asocierea mizeriei, sau, în orice caz, a sără- 
ciei, cu suferința și durerea. Situarea sub accent ‘a por- 
tretului frumoasei muribunde devine însă o sursă de ten- 
siune prin asocierea Frumusetii cu Moartea. Configura= 
tia sintactică în care intră portretul devine prin aceasta 
mult mai complexă, iar efectul estetic al pasajului ana- 
lizat trebuie să-l căutăm nu numai în planul relaţiei sin- 
tactice dintre elemente, ci și în cel semantic. Coordona- 
rea, in plan sintactic, constind în apropierea unor uni- 
táti de același ordin — juxtapunerea a două portrete, de 
exemplu, — poate deschide, în plan semantic, relatii din- 
tre cele mai surprinzătoare. Urmărind chiar exemplul 
amintit, juxtapunerea unor portrete a permis romanului, 
încă prin Cervantes, să pună în circulaţie formula de mare 
efect a cuplului distonant. Cariera epică a formulei, im- 
presionantă, mărturisește că prestigiul ei nu a suferit, 
vreme de citeva secole, nici o scădere, poate si pentru 
motivul că înlesnea, prin diversitatea contrastelor posi- 
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bile, cele mai derutante „întilniri“, atît în cheie comică, 
cit si tragică. 

O versiune a formulei, aflăm si în romanul lui Ma- 
teiu Caragiale care o adoptă cu intenţia de a for fa efec- 
tul de contrast stirnit de cuplul Pirgu — Pasadia 

„Era una din acele împerecheri strinse, “dă: 
rite de obicei vitiului, asa strînse că de la un 
timp nu se mai pot închipui singuri cei ce le 
alcătuiesc. De bună seamă tot vitiul trebuia 
s-o fi înădit şi pe aceasta, căci altceva ce ar 
fi putut apropia doi oameni atît de deosebiți ? 
Unul în vîrstă, cănit si ferchezuit la deznădej- 
de, purta pe un trup intepenit dar svelt încă, 
un cap cum veacul nostru nu-și mai: dă caz- 
na să plăsmuiască si părea chiar întors dim 
vremuri de altădată acel chip aprig ale cărui 
trăsături semete purt au pecetea răzvrătirii şi 
a urii. Celălalt, mai tînăr mult, coclit însă si 
buhav care legána pe nişte picioare subţiri si 
arcuite în afară o burticicá ascuţită, oglindea. 
pe fata-i rinjitoare si botoasá josnicia cea mai 
murdara. Cel dintiiu, foarte rece, isi rotise in- 
cet privirea foarte posomoritá pe deasupra ca- 
petelor, celui de al doilea îi jucau fără astim- 
păr ochişorii vioi si refecati sclipind de viclea- 
ná ráutate. In tot, impresia ce o da acesta din 
urmă era numai în paguba lui, iar alăturarea 
de domnul cel trufas făcea să-i reiasă si mai 
respingătoare mutra obraznică de martafoi“. 
(Mateiu Caragiale, Craii de Curtea-Veche, in 
Opere, Bucuresti, Editura Fundațiilor 1936, p.: 
94-95). 4 

Cele „două personaje, într-o primă etapă a descrierii, 
interesează ca unitate („împerechieri strînse“) care şi-ar 
pierde sensul prin disociere („nu se pot închipui sin- 
guri“), fiind avansată si o justificare a relaţiei („da- 
torite... vitiului“*). În etapa imediat următoare, conjunc- 
tia devine disjunctie ; cuplul este desfăcut, prin descriere 
alternativa, fiecare dintre membri, prezentat in: identi- 
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tatea sa, care-l singularizeazá, devine o negatie a celui- 


lalt, Descrierea nu mai caută asemánátorul — şi prin 
aceasta unitatea — ci diferenţa, contrastul. Pasadia, este 


bátrin („în vîrstă“), dar cochet (,cánit si ferchezuit la 
deznădejde“), rigid, dar zvelt (,,intepenit dar zvelt), avînd 
un chip majestuos („chip aprig... trăsături semete“). Pirgu 
este tînăr („mai tînăr mult“), dar consumat (,coclit... bu- 
hav“), diform („picioare subţiri si arcuite... burtică ascu- 
tita“), vulgar, chiar josnic (,oglindea pe fata-i rinjitoare 
si botoasă josnicia cea mai murdară“). Contrastul este sem- 
nalat chiar si prin consemnarea unor trásáturi dinamice 
cum ar fi modul de a privi: Pașadia „îşi rotise încet 
privirea pe deasupra 'capetelor“, în vreme ce lui Pirgu 
„ii jucau fără astîmpăr ochişorii“. Finalul apasă accen- 


tele asupra contrastelor, stringindu-le în etichete : „dom- 


nul cel trufas“ si ,martafoiul.’ 

Exemplele amintite atrag atentia, intr-o másurá sufi- 
cientá, asupra faptului cá portretul literar, considerat ca 
unitate sintactică, isi poate îmbogăţi semnificaţiile ca ur- 
mare a simplei relaţii de vecinătate în care intră. Sem- 
nificatia figurii, considerată în sine, este alta decit atunci 
cînd .portretul devine element al unei configurații, mai 
restrinse sau mai largi, în sistemul căreia sensurile coope- 
reaza sau se ciocnesc, se completează sau se subminează 
reciproc. În mecanismele ultimei imagini asupra căreia 
ne-am oprit putem distinge, la o scară mărită, un pro- 
cedeu echivalent, între anumite limite, ovimoronului. 

O situaţie deosebită, prin resursele ce le ascunde, este 
cea care decurge din relaţia unui portret cu o expresie. 
_ Numim prin expresie unităţile descriptive, asemănătoare 
"cu portretul, dar care nu retin forme stabile ale identi- 

tății, ci trăsături evanescente, valori trecătoare, divulgind 
o identitate a momentului. 


2. 10. Portret si expresie 


Într-o operă literară, expresia este nu numai o moda- 
litate de reactivare. a portretului prin reluári, de cele 
mai multe ori partiale, ale imaginii, care traduce o identi- 
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tate, ci si un mijloc de a submina inertia figurii. Sistemul 
expresiilor care gravitează în jurul unui portret creează 
iluzia mobilităţii formelor umane fixate de imaginea ce 
le-a introdus în universul operei. Iluzia mobilităţii o a- 
duce asocierea portretului, sau a unora dintre elementele 
sale, cu un detaliu trecător, cu o modificare provizorie, 
sugerind un joc al sentimentelor. printr-un joc al for- 
melor. Un exemplu însă ne va ajuta să urmărim mai 
exact relația portretului cu expresia. Iată, în Prăbuşirea 
case} Usher, povestire publicată în 1839, cum sînt jux- 
tapuse două imagini ale lui Roderick Usher : l : 
w..Niciodată un om nu se schimbase atit de 

cumplit. si într-un răstimp atît de -scuri ca 

Roderick Usher! Era de necrezut : cu greu:am 

reușit să recunosc în palida făptură din- fata 

mea pe. tovarășul din prima mea copilărie. Si 

totuşi figura lui atît de caracteristică a fost 
intotdeauna vrednicá de luare-aminte. Mai intii, 

culoarea. cadavericá a feţei ; apoi, ochii, ‘mari, 

_ stravezti şi fără seaman de Juminosi ;: buze 

„cam subţiri, foarte pale, dar minunat de fru- 

„mos arcuite; un nas subtirel si coroiat, de tip 

ebraic, dar cu nările din cale-afará de dilatate 

pentru o astfel de croială, si bárbia fin rotun- 

jitá, dar care, prin lipsa ei de ieșind, tráda 
slábiciune sufleteascá ; ín sfirsit, párul mai mo- 

latice si mai subţire decit firul de păianjen ; si 

toate aceste trăsături, adăugate la o nemaipo- 

„menită amploare a fruntii, alcătuiau o înfăţişare 

de neuitat. Dar acum, prin simpla accentuare 

a caracteristicilor dominante ale trăsăturilor 

fetei si a expresiei sale obişnuite, arăta atît de 

schimbat, “că má îndoiam cu cine anume vor- 

besc. În clipa de fată, paloarea de strigoi a pie- 

lii, ca şi suprafireasca strălucire a ochilor mă 
cutremurau şi chiar mă ingrozeau mai presus. 

de orice. Si mai era si părul mătăsos, pe care-l 

lăsase să crească în toată voia, si cum acest 

caier sălbatice si aerian de uşor mai curînd îi 
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plutea în jurul feței, nu izbuteam, oricît m-aş 
fi străduit, să găsesc în názdrávana lui expresie 
ceva simplu si omenesc“. 
(E. A. Poe, Prăbușirea casei Usher, în Scrieri 
alese, I, Bucuresti, Editura pentru literatură 
universală, 1963, p. 121). 

Trăsăturile „de atunci“ ale personajului sînt aceleași 
cu cele „de acum“; chipul isi schimbă însă expresia, 
„Flexiunea“ imaginii, evident, nu este înregistrată gra- 
tuit, ci pregătește terenul întimplărilor stranii care vor 
urma, fiecare detaliu, în savanta orchestrare a lui Poe, 
avîndu-și rezervat un rost. Presentimentele obscure, 
groaza, surescitarea nervoasă, descompun liniile obrazului, 
aduc în ochi lumini nefiresti, fixează o expresie tulburá- 
toare. în care poate fi ghicită întreaga dramă sufletească 
a personajului. Formele stabile ale identităţii — „ochii 
mari“, „buze subțiri... frumos arcuite“, „nas subtirel si 
corojat“, „bărbia fin rotunjită“, „părul molatic...“ ete. —, 
înregistr ate de portret, sînt conotate de modificările pro- 
vizorii pe care le aduce expresia, prin suprapunerea unor 
aspecte trecătoare : paloarea excesivă, „de strigoi“, stră- 
lucirea „suprafirească“ a ochilor, neorînduiala părului. 
Poe alătură de fapt două sisteme semnificante distincte, 
ale căror „informaţii“ se completează, dar nu se supli- 
nese: valorile duratei, articulate în structura portretu- 
lui, şi cele ale momentului, surprinse de expresie, palier 
la nivelul căruia se manifestă o cenzură a umoralului. 

In afara situaţiilor cînd, cum se întîmplă în povesti- 
rea lui Poe, portretul intră în relaţie sintactică imediată 
cu expresia, trebuie să amintim și legăturile la distanţă, 
uneori, mai ales în cazul romanului, trasînd complicate 
diagrame ale mișcării interioare care exprimă umanita- 
tea unui personaj. Pivotind în jurul portretului, expresiile 


personajului în diferite împrejurări înregistrează, cum. 


am văzut, mobilitatea trăsăturilor, aptitudinea formelor 
de a emite mesaje, de a sugera stări sau sentimente sti- 
mulate de circumstanţe. Considerate ca unitáti-satelit pe 
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care le grupează în jurul său portretul, expresiile „con- 
juga* figura si, prin aceasta îi oferă alte posibilităţi decit 
cele ale portretului plastic; sint posibilități ce decurg. 
din statutul literaturii identificată cîndva cu o arta a 
succesiunii. 

Problema mesajelor închise în expresii face necesară, 
totuşi, introducerea unei distincţii referitoare la natura 
acestora, folosind drept criteriu prezenţa sau absenţa in- 
tentiei de a comunica 22. Vom face astfel deosebirea între 
expresia-indice, care nu presupune, din partea persona- 
_jului, intenţia de a comunica, şi expresia-semn, implicind. 
această intenţie. 

Indicele constituie o marcă, o urmă prin care este măr- 
turisită, uneori, o acțiune trecută. Pielea puternic bronzată 
a unui personaj este, cum se întîmplă în cazul lui Natty 
Bumpo, eroul lui Fenimore Cooper din Preria, un indiciu 
al existenţei sale îndelungate în aer liber; paloarea ne- 
obișnuită a contelui de Monte-Cristo este consecinţa ani- 
lor petrecuţi în închisoare... Aceste informaţii in legătură 
cu identitatea eroului sînt furnizate în afara intenţiei lui 
de a le comunica în mod explicit. Intr-un fel asemănător, 
paloarea sau înroşirea subită, grimasele, gesturile necon- 
trolate, sînt simptome frecvent consemnate ale unor sen- 
timente pe care cineva nu dorește să le comunice, ci se 
datorează unor schimbări ale circulaţiei sau tensiunii mus- 
culare ce scapă controlului. Adeseori, indicii dezvăluie: 
ceea ce un personaj doreşte să ascundă, deci se comportă 
asemenea unor „voci ale adevărului“ prin care subcon- 
stientul se sustrage cenzurii exercitate de conştiinţă. 

Spre deosebire de mesajul involuntar al expresiilor- 
indici, în cazul expresiilor-semne sintem în faţa unor me- 
saje voluntare. In categoria acestora vom include, in pri- 
mul rînd, expresiile trucate. Moromete, Gaittany, fiecare 
în alt mediu, rămîn maeștri in arta disimulatiei, con- 
trolindu-si expresia care, urmare a exerciţiului, ajunge 
să sugereze inversul procesului mental său chiar al sen- 
zatiei fizice provocate de o împrejurare. 

Configuratiile mai largi în care intră portretul, prin 
relaţiile angajate cu expresiile, presupun nu numai co- 


> 
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notarea valorilor duratei prin cele ale momentului, ci și 
realizarea unor tensiuni semnificative între dimensiunea 


conştientă a fiinţei umane şi cea inconștientă. „Urmarea 
acestor situaţii de tensiune create este că asupra per- 
sonajului sînt proiectate lumini și umbre Ent Al de înţeles : 
constientul simuleazá, compune mesaje false — cu va- 
loare de: măşti care ascund intimitatea — in vreme ce 
inconstientul caută să salveze adevărul. Scindarea perso- 
nalitatii, tensiunile vieţii psihice, intiparite pe chip si, 
în felul acesta, absorbite de imagine, permit cercetări 
ale portretului si dintr-o perspectivă psihanalitică, mai 
ales atunci cînd între zonele constientului si cele ale in- 
constientului apare o distantá je enanta. 


2.11, Duplicarea imaginii 
„O situaţie la fel de interesantă în utilizarea proce- 
deelor portretistice o reprezintă tehnicile de duplicare a 
figuri ii. Geminarea poate fi justificată epic fie de existenţa 
unui dublu al personajului, replică negativă 'sau com- 
plenientară în planul structurii inaparente, fie de intro- 
ducerea motivului gemenilor.. O. primă consecinţă, sub 
aspect tehnic, este formula por tretului simultan, descriere, 
în deschidere! binară, căutînd efectul de coincidență, cum 
se întîmplă, de pildă, într-una din povestirile lui William 
Faulkner : : AY 
„Amîndoi Grau oameni scunzi, destul de vin- 
. Josi, cu puţină burtă, ca doi burghezi, cu ca- 
petele mari, cu feţele” mari, late, de culoarea 
pulberii, de-o seninătate fumurie, ca acele fi- 
guri cioplite în zidiri ruinate din Siam sau 
Sumatra, ivindu-se, estompate, în ceaţă. Părul 
lor seamána cu iarba crescută din páminturi 
pirjolite. Prinsá de lobul urechii, Three Basket 
purta o tabacherá smălțuită.“ (W. Faulkner, 
Red Leaves, in vol. Collected Stories, New 
York, Random House, 1943, p. 313). 
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Infátisarea celor doi indieni Chickasaw, Three Basket 
si Louis, Berry, zugrăvită prin suprapunerea contururilor, 
păstrează pentru final surpriza. detaliului deviant, care 
rupe seria coincidenţă si întoarce formele la rostul lor din- 
totdeauna — acela de a identifica. În mod obişnuit însă, 
detaliul separator este mai puţin brutal decît în acest 
exemplu, uneori fiind atît de subtil încît numai cu difi- 
cultate poate fi sesizat. Replica-golem a Isabellei din po- 
vestirea romanticului Achim von Arnim reproduce cu 
fidelitate „originalul“, singura diferență aducind-o cuvín- 
tul magic, EMES, înscris pe fruntea „copiei“ plăsmuite de 
bătrinul vrăjitor, ascuns cu grijă sub o suvita de păr. 

În imaginaţia epică, obsesia asemănării chipurilor, cu 
consecinţe în planul portretului, rămîne legată de apa- 
ritia unor motive literare care permit cele mai neastep- 
tate dezvoltări de situaţii incepind cu substituirea. sau 
uzurparea identităţii. Situati la extremele absolute ale 
scării sociale, prinţul si cersetorul lui Mark Twain pot 
trece, fiecare, printr-o profundă experienţă de cunoaștere, 
inlocuindu-se reciproc, câ urmare a faptului că, în planul 
identităţii aparente, conferite de înfăţişare, cei doi se con- 
funda. Gemenii Buendia, din romanul lui Gabriel Garcia 
Marquez, se amuză stirnind confuzia celor din jur prin 
infátisarea lor asemănătoare. Motivul asemănării este dez- 
voltat, în acest caz într-o direcţie magică. Confuzia nu- 
melor, adăugată asemănării, întreține coincidenta prin a 
cărei forţă magică se produce, în cele din urmă, conto- 
pirea de identitate. Gemenii ajung sá se comporte „ca 
două mecanisme sincronizate“ : se trezesc „în, acelaşi 
timp“, simt „la aceeaşi oră dorinţa de a ieşi afară“, au 
„aceleaşi: supărări ale sănătăţii“ si ajung chiar „să viseze 
aceleaşi lueruri“. Singurul element care ar fi putut rupe 
forța magică a coincidentei, numele, este „sabotat“ de 
gemeni eea ce conduce, in timp, cînd se hotărăsc să ac- 
cepte un nume si, prin aceasta, O identitate, la convin- 
gerea că ei se înscriu într-o ordine inversatá a destinelor. 

Cu puternice ascendente în mitologie **, motivul ge- 
menilor trece în literatură unde stimulează apariţia unor 
noi scenarii epice. Pentru romanticii germani, chipul ge- 
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minat si proiecția sa literară, portretul duplicat, era pre- 
textul sub care introduceau în circulație vechi tradiții 
oculte, redescoperind credințele în existenta unor ființe 
fabuloase : golemul, mandragorul, undina. În literatura 
de observaţie socială, începînd cu Mark Twain, motivul 
dublului face posibile „rocade“ cu sens critic, si depla- 
sări pe verticala unei societăți. „Realismul miraculos“ la- 
tino-american leagă înfățișarea de autoritatea fatală a 
numelui. Forţa magică a acestuia determină înscrierea 
într-un destin reiterativ, rupe coincidenta formelor, re- 
modelează chipul în trăsăturile căruia ascendenta, evocată 
de nume, erupe în mod straniu. Toate aceste complicaţii 
ce pot surveni în destinul unui personaj sînt justificate 
de înfățișarea lui care, într-un plan al aparentelor, îi con- 
feră o identitate. În măsura în care în structurarea si- 
tuatiilor de acest fel se află implicat portretul literar de- 
vine utilă cercetarea lui sub aspectul funcţiei îndepli- 
nite în constructia epică. 


2. 12. Funcţia portretului 


În capitolul rezervat eroului, B. Tomagsevski% atrăgea 
atenţia asupra „procedeului măștilor“, în care includea 
si formele de descriere cu valoare de portret, destinate 
să confere o identitate personajului. „Masca“, în accepţia 
lui B. Tomasevski, facilitează atenţia cititorului, permite 
identificarea personajului, capătă funcţia unui factor de 
ordine. Rezultă de aici o primă concluzie cu privire la 
funcţia” pe care o exercită portretul în opera literară : 
reduce gradul de -nedeterminare prin faptul că fixează 
imaginea unui personaj. 

Observatia, asa cum este formulată de B. Tomasevski 
intr-un pasaj destul de vag, rámine, totusi, confuzá si in- 
completá, limitele ei fiind consecinta terminologiei folo- 
site. Cercetătorul rus adoptă termenul „mască“, tradu- 
cînd, probabil, echivalentul grecesc, prosopon, de la care 
pornind vechile lucrări de retorică construiau noţiunea 
de „descriere ce are ca obiect figura, corpul, trăsăturile, 
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calitátile fizice, sau numai aspectul, tinuta, miscarea unei 
fiinte animate, reale sau fictive“ %, noţiune exprimată 
prin prosopografie. Termenul disocia deci descrierea fizi- 
- cului de cea a moralului, teritoriu rezervat etopeii %, Ter- 
menul muscă, folosit de B. Tomasevski, ar putea primi, 
pornind de aici, o justificare etimologică, fără ca prin 
aceasta să capete si adevăr. Obiectia noastră are în ve- 
dere faptul că prosopon ca şi personu latină — cu sem- 
nificatia de „mască, mască tragică, mască rituală si mască 
a strămoşilor“ 27 — trimite la aparente înghețate, la o 
configuraţie de forme inflexibile, cu o unică si definitivă 
semnificaţie. Retinem, pentru moment, faptul că prin 
„mască“ nu putem numi mai mult decit un aspect al 
identităţii pe care-l propune o imagine. Care aspect însă ? 
Dacă reluăm lectura portretului lui Grandet, consta- 
tăm intenţia autorului de a disocia între o identitate 
falsă, pe care personajul o oferă celorlalţi, şi o identitate 
reali, pe care o ascunde : 
„se bilbiia într-un chip ostenitor de îndată 
ce trebuia să vorbească mai îndelung sau să tina 
piept la o discuţie. Bilbiiala, vorbele fără sir, 
potopul de cuvinte în care-și năclăia gindirea, 
lipsa aparentá de logicá, puse pe seama unei 
lipse de educatie, erau numai o prefacatorie...“ 
Identitatea falsă aparţine unui plan al aparentelor, 
rezervat descrierilor de tipul prosopografie, cea reală, în 
schimb, alunecă într-un plan ascuns, al conformatiei mo- 
rale, căutat de descrierile de tipul etopee. Dacă acceptăm 
termenul folosit de B. Tomasevski, trebuie să înţelegem 
prin „mască“ aparența, imaginea personajului ca supra- 
faţă. În această acceptie, sintem obligaţi să recunoaștem 
identitatea termenului chip cu mască. Reamintind acum 
vechea distincţie dintre chip şi tip, marcată prin disocierea 
celor două forme de descriere — prosopografie şi etopee 
— “atragem atenţia asupra faptului că identitatea apa- 
rentă a personajului, masca lui, nu este altceva decit o 
imagine în care se manifestă tipul moral ! În acest mo- 
ment, muscă devine sinonim cu tip moral, sens care desi 
nu pare că l-ar avea la B. Tomasevski, desi intra in con- 
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flict cu propria ctimologie, este mai aproape de realitatea 
faptelor. Toatá aceasta confuzie poate fi evitată acceptind, 
în locul termenului „mască“, soluția oferită de termenul 
portret, numind o figură care conjugá prosopografia cu 
etopeca 28°, În exemplul de la care am plecat, descrierea 
‘lui Grandet pe care o asimilám unui portret, incidenta 
celor douá planuri are drept efect o tensiune. Consecinta 
acestei tensiuni este o dublă semnificație a figurii care 
decurge din conflictul între natural şi artificial, dintre 
ascuns si manifest, transcris, în structura. portretului, în 
termenii unei opoziții : adevărat : / : fals. Rezultă de aici; 
încă odată, neconvenabila semnificaţie a termenului fo- 
losit de B. Tomaşevski care are nu numai cusurul că 
est» confuz şi sáráceste semnificaţiile situaţiei, prin a- 
ceusta restringindu-i si funcţia, ci si dezavantajul de a 
ne orienta într-o direcţie greşită prin echivalarea portre- 
tului cu falsa identitate a măștii. j : 

S-a înțeles că obiectia noastră nu are în vedere evi- 
tarea termenului „mască“, ci evitarea folosirii lui în- 
tr-un sens necorespunzător. Masca nu este un echivalent 
al portretului, ci o componentă a lui. Reintroducem ast- 
fel în discuţie termenul cu sensul de imagine destinată 
să disimuleze. Într-o operă literară, adeseori, personajul 
este surprins mistificindu-si chipul, fie spre a-şi asigura 
securitatea propriului univers, fic spre a proteja liniştea 
altora.” Chip artificial, orice mască este un simptom al 
ambivalentei, în sensul că în trăsăturile ei se află reunite 
simultan: două cimpuri opuse de valori : cele ascunse si 
cele afişate 2. Pe de altă parte, trebuie să ne întrebăm 
dacă expresia împrumutată de un personaj într-o anumi- 
tá împrejurare semnifică ceed ce ar dori să fie, sau ceea 
ce ar dori ceilalți să fie ? Răspunsul este important pentru 
că ne ajută să înţelegem echilibrul unui personaj. în lu- 
mea pe care o surprinde universul epic. Accentul poate 
fi deplasat în direcţia valorilor colective sau în cea a.va- 
_lorilor individuale, fiind sugerată astfel silueta morală a 
unui individ de felul lui Grandet, sau a unei civilizaţii, 
asemenea celei nipone. (cf. +. 9.) 


N 
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Masca nu se confundă cu expresia: în sensul în care 
am folosit cel de al doilea termen — „identitate a momen- 
tului“ (cf. 2. 9; 2. 10.) — nu era implicată recurenta pe 
care o presupun gesturile din care se naşte masca. Vom 
tolosi, deci, termenul mască în sensul de fals aspect al 
identităţii unui personaj, susținut sistematic. prin reluarea 
unei atitudini, a unui gest, cu un cuvint, a unei caracte- 
ristici. Pe de altă parte, din portretul lui Grandet, la Care 
revenim pentru a nu multiplica inutil exemplele, rezultá 
că masca este inclusă în structura portretului, că are, ast- 
“fel, statut de unitate subordonată, 

Incheind aici acest excurs, puţin prea lung poate, vom 
relua discuţia privind funcţia portretului cu avantajul ce- 
lor cîteva detalii noi, referitoare la configuratiile imagi- 
nii. Dincolo de funcţia de individualizare a personajului, 
la exercitarea căreia participă atît masea, cit si sistemul 
expresiilor, vom recunoaşte portretului şi aptitudinea de 
a data si de a localiza evenimentul epic. Asupra acestor 
funcţii revenim însă, mai pe larg, în capitolele următoare 
pentru motivul că figura realizează mai mult decit un sim- 
plu efect vizual atunci cînd, în forme ample sau restrinse, 
descrie veşminte, tonsuri, trăsături, comportamente sau 
infirmitati. Figura statică, cu rostul de proteză a perso- 
najului, portretul este, totuşi, un centru strategic al con- 
strucţiei epice în universul căreia tinde să-şi lanseze un 
adevărat sistem de sonde prin eliberarea unor unități pro- 
prii, cum ar fi expresiile sau masca. 

Deplasati la mari distante fata de „imaginea-bază“, 
aceşti sateliți ai portretului dau naştere unor complicate 
reţele de relaţii care, prin efecte de retroconexiune, ac- 
tioneazá asemenea unor factori ordonatori ai universului 
epic. Deoarece am recunoscut figurii si o sarcină seman- 
tică, trebuie să-i analizăm funcţia și dintr-o altă perspec- 


“ tivă avind in vedere caracteristica ei de sistem incitant. 


Imaginea sub 'care personajul este introdus în acţiunea 
epică poate fi infirmată sau confirmată de evenimentele 
ulterioare. O umanitate hidoasă sau fascinantă, prin ne- 
bănuita ei frumuseţe, se lasă descoperită cu dificultate, 
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prima întîlnire fiind, de cele mai multe ori, o pistă falsă, 
o simplă formă de contrast generatoare de tensiuni. For- 
ta structurantă a figurii angajează, prin aceasta, planul 
semnificatiilor unde poate interveni prin valori conotative 
dintre cele mai surprinzătoare. Afirmațiile acestea cer 
însă verificări mai atente, motiv pentru care vom reveni 
asupra acestor. probleme şi în cursul capitolelor următoa- 
re unde vom încerca să le analizăm, pornind de la cite- 
va situaţii concrete. 

Înainte de a trece mai departe ne vom opri, cu scopul. 
de a evita o posibilă confuzie cu masca, asupra unei va- 
riante a figurii care, si ea, presupune o formă de repeti- 
tie : portretul recurent. 


2. 13. Recurenta și contragere 


Fenomenul de contragere a portretului ce reintra în 
mișcarea epică, dar nu sub forma în care fusese intro- 
dus, ci prin reductia sa la un singur element, cu valoare 
aproape simbolică, era semnalat de V. Sklovski* in ca- 
zul particular al romanului lui Dostoievski. Procedeul 
reprezintă o soluţie de identificare a personajului în ab- 
senta numelui sau a altei modalităţi mai economice, sau 
posibile, de stabilire a unui reper. 

Contragerea si recurenta®! figurii pot fi impuse de 
chiar natura construcției epice, cum se întîmplă în Balta- 
gul lui Sadoveanu unde aflăm un portret de identificare 
solicitat de motivul căutării în necunoscut. Soţul eroinei, 
Nechifor Lipan : 

„Purta căciulă brumărie. Avea cojoc în clinuri, 
de miel negru, scurt pina în genunchi, si era, 
incáltat cu botfori“. (M. Sadoveanu, Baltagul, 
Bucuresti, Editura Minerva, 1971, p. 92). 

Reluat într-o formă concentrată, redus, de fapt, la un 
singur element, portretul, acesta devine o formă obsedan- 
tă în întrebarea mereu repetată de munteancă : 

„— Cine-ati văzut pe un om de la noi călare 
pe un cal negru tintat în frunte și-n cap cu 
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căciulă brumărie ?* (M. Sadoveanu, op. cit., 
p. 106 ¿21:07.; 408; 110; 141), 

Acest tip de portret are o trăsătură comună cu mas- 
ca : recurenta. Dar, spre deosebire de mască, rostul aces- 
tei imagini nu este acela de a disimula, de a crea „un 
fals aspect al identităţii“. Ca şi expresiile sau masca, ima- 
ginile recurente „se string“ în jurul portretului-pivot cu 
care intretin nu numai similitudini formale, ci și relaţii 
„de sens. Prin semnalarea acestui ultim tipar al portretu- 
Jui considerăm suficientă descrierea imaginii din pers- 
pectiva configuratiilor mai largi pe care le generează. 
Ramine sá cercetám figura în limitele sale interne spre 
a urmări dacă, din punct de vedere stilistic, putem de- 
duce existenţa unor tipare. 


2. 14. Stilistica portretului 


intr-un capitol precedent — (2.7. Structura figurii) — 
semnalam, prin opoziţia compact:/:difuz, existenţa unor 
forme distincte de ordonare a descrierilor de tipul por- 
tret. Exemplele analizate permiteau şi 0 observaţie sti- 
listică pe care, pentru a o scoate mai clar în evidenţă, 
o transcriam tot sub forma unei opoziții: obiectiv:/:su- 
biectiv. Aspectul stilistic îl explicam ca efect al unor pro- 
cedee de expresie, pe care le numeam „gesturi verbale“, 
diferite de la un autor la celălalt. Existenţa unor „ges- 
turi verbale“ o identificam şi prin analiza tehnicii cufe- 
mistice ale cărei efecte le recunoaştem în formula por- 
tretisticá adoptată de Grigore Ureche. Înainte de a con- 
tinua examinarea portretului literar din perspectivă sti- 
listică, socotim că gruparea problemelor în jurul unor 
modele de o valoare mai largă ne poate fi de folos prin 
ordonarea aspectelor pe care le presupune subiectul. 

Analizind funcția portretului am convenit că principala 
sarcină care-i revine imaginii este aceea de a individualiza 
un personaj. Portretul, reiese din exemplele asupra căro- 
ra ne-am oprit deja, poate oferi identitate nu numai unui 
individ singularizat prin felul său de a fi, reținut de des- 
criere, ci şi unui cuplu. Acestor situaţii trebuie să le adă- 
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prima întîlnire fiind, de cele mai multe ori, o pistă falsă, 
o simplă formă de contrast generatoare de tensiuni. For- 
ta structurantá a figurii angajează, prin aceasta, planul 
semnificatiilor unde poate interveni prin valori conotative 
dintre cele mai surprinzătoare. Afirmațiile acestea cer 
însă verificări mai atente, motiv pentru care vom reveni 
asupra acestor probleme si în cursul capitolelor urmátoa- 
re unde vom încerca sá le analizăm, pornind de la cîte- 
va situaţii concrete. 

Înainte de a trece mai departe ne vom opri, cu scopul. 
de a evita o posibilă confuzie cu masca, asupra unei va- 
riante a figurii care, şi ea, presupune o formă de repeti- 
tie : portretul recurent. 


2. 13. Recurentá și contragere 


Fenomenul de contragere a portretului ce reintra în 
mişcarea epică, dar nu sub forma în care fusese intro- 
dus, ci prin reductia sa la un singur element, cu valoare 
aproape simbolică, era semnalat de V. Șklovski:" în ca- 
zul particular al românului lui Dostoievski. Procedeul 
reprezintă o soluţie de identificare a personajului în ab- 
senta numelui sau a altei modalităţi mai economice, sau 
posibile, de stabilire a unui reper. 

Contragerea şi recurenta*! figurii pot fi impuse de 
chiar natura construcţiei epice, cum se întîmplă in Balta- 
gul lui Sadoveanu unde aflăm un portret de identificare 
solicitat de motivul căutării în necunoscut. Soţul eroinei, 
Nechifor Lipan : 

„Purta căciulă brumárie. Avea cojoc în clinuri, 
de miel negru, scurt pînă în genunchi, si era, 
incáltat cu botfori“. (M. Sadoveanu, Baltagul, 
București, Editura Minerva, 1971, p. 92). 

Reluat într-o formă concentrată, redus, de fapt, la un: 
singur element, portretul, acesta devine o formă obsedan- 
tă în întrebarea mereu repetată de munteancă : 

„— Cine-aţi văzut pe un om de la noi călare 
pe un cal negru tintat în frunte și-n cap cu 


PROBLEMELE FIGURII / 63 


căciulă brumărie ?* (M. Sadoveanu, op. cit, 
p. 106 ¡407 108; 110 ; 111). 

Acest tip de portret are o trăsătură comună cu mas- 
ca : recurenta. Dar, spre deosebire de mască, rostul aces- 
tei imagini nu este acela de a disimula, de a crea „un 
fals aspect al identităţii“. Ca şi expresiile sau masca, ima- 
ginile recurente „se string* în jurul portretului-pivot cu 
care intretin nu numai similitudini formale, ci şi relaţii 
de sens. Prin semnalarea acestui ultim tipar al portretu- 
lui considerăm suficientă descrierea imaginii din pers- 
pectiva configuratiilor mai largi pe care le generează. 
Rámine sá cercetám figura în limitele sale interne spre 
a urmări dacă, din punct de vedere stilistic, putem de- 
duce existenţa unor tipare. 


2. 14. Stilistica portretului 


intr-un capitol precedent — (2.7. Structura figurii) — 
semnalam, prin opoziţia compact:/:difuz, existenţa unor 
forme distincte de ordonare a descrierilor de tipul por- 
tret. Exemplele analizate permiteau şi o observaţie sti- 
listică pe care, pentru a O scoate mai clar în evidenţă, 
o transcriam tot sub forma unei opoziții: obiectiv:/:su- 
biectiv. Aspectul stilistic îl explicam ca efect al unor pro- 
cedee de expresie, pe care le numeam „gesturi verbale“, 
diferite de la un autor la celălalt. Existenţa unor ,ges- 
turi verbale“ o identificam si prin analiza tehnicii eufe- 
mistice ale cărei efecte le recunoaştem în formula por- 
tretistică adoptată de Grigore Ureche. Înainte de a con- 
tinua examinarea portretului literar din perspectivă sti- 
listică, socotim că gruparea problemelor în jurul unor 
modele de o valoare mai largă ne poate fi de folos prin 
ordonarea “aspectelor pe care le presupune subiectul. 

Analizind funcţia portretului am convenit că principala 
sarcină care-i revine imaginii este aceea de a individualiza 
un personaj. Portretul, reiese din exemplele asupra căro- 
ra ne-am oprit deja, poate oferi identitate nu numai unui 
individ singularizat prin felul său de a fi, reținut de des- 
criere, ci și unui cuplu. Acestor situaţii trebuie să le adă- 
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ugăm o a treia soluţie : portretul ca imagine a unui grup. 
Cum adevărata vocaţie a portretului rămîne, totuși, indi- 
vidualizarea, motivată de o obsesie a identităţii, vom ana- 
liza din punct de vedere stilistic cele trei formule în ordi- 
nea inversă celei de mai sus. Explicaţia acestei rástur- 
nări este legată de mai marea complexitate a imaginilor 
care singularizează, cerînd extensii disproportionate prin 

raport cu celelalte tipuri. | 
Portretul colectiv, imaginea unui grup, este un proce- 
deu cu veche tradiţie literară. De la Apuleius ne-a rămas 
un asemenea portret care fixează, pe fundalul de infern 

al morilor, o impresionantă imagine a sclavului : 
„Nişte oameni piperniciti, a căror piele era în 
întregime impestritatá de vînătăile loviturilor 
~ de bice; plini de răni, spinarea le era mai cu- 
“rînd umbrită decit acoperită cu o zdreantá pe- 
tecită si sfişiată ; unii n-aveau în fata, pe ei, 
decît o flendură de sort, care să le ascundă se- 
xul, într-un cuvînt, toţi erau îmbrăcaţi în asa 
fel, încît prin aceste zdrente li se vedea trupul. 
Erau însemnați cu litere în frunte, aveau părul 
pe jumătate ras si cátuse la picioare. Pe lingă 
că erau desfigurati de o paloare cadaverica, fu- 
mul cuptoarelor si aburii fierbinţi le roseau 
pleoapele și aproape le luaseră vederea. Si, ca 
atletii care se acoperă cu praf foarte fin înain- 
te de luptă, aceşti sclavi erau albi din cap 
pînă-n picioare de o făină închisă si murdară 
ca cenușa“. (Apuleius, Măgarul de aur, Bucu- 
< + resti, EPL, 1968, 9, 12). | 

Intenţia acestui portret nu este de a individualiza. un 
personaj, ci de a da formă unei mulţimi prin transcrierea 
trăsăturilor concentrice. Chircit, lovit, rănit, acoperit cu 
7drente, stigmatizat, umilit, incátusat, desfigurat, bolnav, 
corpul bmenesc multiplicat, nu mai este decît un suport 
al durerii, un simbol tragic al înjosirii. Identitatea persoa- 
nei se risipește, formele se îndepărtează de la rostul lor 
individualizator pentru că privirea nu caută detaliul care 
rupe seria, ci amănuntele care leagă si niveleazá un grup. 
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Aceasta este, de altfel, caracteristica fundamentală a por- 
tretelor de grup ín cazul cárora descrierea este subsuma- 
tá intentiei de a nivela suprafetele, de a retine liniile de 
convergenţă ce fac posibilă reducerea la unitate a unei 
mulţimi. Îndepărtarea de la această regulă a închiderii 
are drept consecinţă nu un portret colectiv, ci o sumă de 
imagini care adiţionează identități distincte. 

Portretul duplicat, a cărui schemă de ordonare inter- 
nă am semnalat-o deja (2. 9. şi 2. 11), complică formula 
portretistică prin dublarea soluţiei. Descrierea se poate 
lăsa antrenată fie în căutarea formelor coincidente, care 
dizolvă identitatea (2. 11), fie, prin deschidere binară, în 
căutarea formelor disjuncte, creatoare de contraste (2.9.). 
Cum, în paginile acordate problemelor referitoare la du- 
plicarea imaginii, am urmărit și implicaţiile stilistice ale 
procedeului ar însemna să insistăm inutil asupra acestui 
subiect. weal, | 

Portretul individual, căutînd cele mai neașteptate as- 
pecte ale identităţii, presupune soluţii a căror simplă enu- 
merare este dificilă. Fără a intenţiona o epuizare a for- 
mulelor posibile, ne vom opri asupra cîtorva, mai mult 
cu intenţia de a scoate în evidenţă complexitatea proce- 
deelor. Amintim, pentru a nu mai relua lucrurile, citeva 
dintre formulele stilistice cu care ne-am întîlnit : îndulci- 
rea. contururilor prin expresii cu valoare ` eufemistică 
(Ureche), tensionarea internă a figurii prin căutarea con- 
trastelor (Neculce), dilatarea perfidá a detaliului în des- 
crieri savant-ironice (Cantemir), semnalarea tipului mo- 
ral prin interpretarea fiziognomicá a înfățișării (Filimon), 
aglomerare de comparații (Eminescu). | 

Ultimul exemplu, peste care am trecut mai repede de- 
oarece ilustra un alt aspect al problemelor, merită să fie 
reluat deoarece comparatiile care se succed („faţa sa al- 
bă ca bruma, ochii săi mai negri decît mura...*, „un brat 
de-o alb=aţă verginá ca cea mai curată marmură“) com- 
pun un sistem de „gesturi verbale“ interesante. Dacă „faţa 
albă ca bruma“ este o formă mai rară, „ochii negri ca mu- 
ra“ şi „braţele albe ca marmura“ sînt comparații de o mare 
"circulație, care aparţin unui lexic poetic consacrat. Com- 
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paratiile’ acestui fond, aproape de valoarea unor „reflexe“ 
verbale, pot fi distribuite în clase; _ vegetale, minerale, 
animale. Alteori, însă, termenii comparatiilor sint cautati 
intr-un univers livresc, in mitologie sau istorie. Ace: astá 
„omologare“ a formei descrise prin includerea ei într-un 
tipar consacrat constituie un procedeu portretistic frecvent 
în literatura lui Calistrat Hogas în cazul căruia compa- 
atia eruditá rămîne un „gest verbal“ ce: intervine me- 

todic în orice descriere. Iată un portret semnificativ pentru 
maniera stilistică în care Hogas isi transcrie impresiile:: 


„Un român de o înfățișare atletică, care, desi 
5 crisma, se párea, totusi, acasa la dínsul, um- 
pluse golul negru al ușii și, cu. picioarele des- 
făcute în compas pe, pragul dedesupt, stătea si 

se uita ţintă la noi; cu/o mina la spate si cu 
alta rásucindu-si 6 musteata stufoasa si galbá- 
ná, părea că. plănuiește ceva + de sub cămaşa 
lui albă si scurtă pînă: deitstipra genunchilor, 
de sub bríul verde și lat ce-i încingea sálele, 
“de sub itarii lui ercti Si curati, Tásárea o mus- 
culaturá sculptur ală, care “ar: Ai făcut gloria 
', unui statuar; un i cojocel 'scurt, ‘fara mineci, 

aruncat cu neîngrijire mai: mult pe-un umăr, 
' i se silea sá acopere niște spate, pei care, ca si pe 
E „umerii, 4 anticului Atlas, s-ar ‘fi putut rezama 
K cerurile; o frunte netedă și largă se ivea în 
trei pătrimi de sub căciula lui mare si neagrá, 
Hs See care, CU. greutate, se ţinea în cumpănă cam: pe 
És ceafă, cam pe-o ureche ; iar peptii albi ai ca- 
mesii lui, intredeschise la git și dinainte, pă- 
"wage reau prea strimti pentru sinurile lui puternice...“ . 
pi -(C. Hogas, Pe drumuri de munte, Bucureşti, 
a EPL, 1967, I, p. 145-146). . EN 
‘Tdentificat „anticului Atlas“, modelul este redimensio- 
at prin comparatia care, în ‘mod obișnuit la Hogas, îm- 
pinge obiectul descrierii în enorm. Cele mai multe din- 
tre portretele de la care pornind autorul își prezintă per- 
soriajele păstrează un punct constant : comparatia cu un 
erou mitic, cu un ciclop, cu un titan sau cu un uriaș. 
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Imaginea, pe de alta parte, este o transcriere : picturală a 
obiectului ale cărui detalii, fixate: prin substantive, ca- 
pătă duble determinări, privind forma şi culoarea, ca ur- 
mare a încadrării ín perechi de adjective: eroul are o 
„frunte netedă și largă“, „o musteatá stufoasă: si galbănă“, 
este îmbrăcat cu.,cámesá albă si scurtă“, peste care poar- 
tá un ,briu.verde si lat“, itarii lui sînt ,,creti si curaţi“ 
iar căciula „mare și neagră“. Toate aceste determinări bi- 
nare, adăugate conturului: („un român de o înfățișare at- 
letică“, „cu picioarele desfăcute in compas“, „cu o mina 
la spate si cu alta rásucindu-si o musteata...“), dau plas- 
ticitate descrierii. ++ =- = : 

Alteori, portretul evita efectul coloristic al adjectivu- 
lui si, realizat. într-un stil substantival, prin enumerare 
de. trăsături, căutînd linia, capătă caracteristicile...“ unei 
imagini ‘caligrafice. Un exemplu al genului este portretul 
Anei de Austria (cf. 3. 4). Literatura orală, în schimb, pare 
atrasă mai degraba.de imaginile realizate într-un stil ad- 
jectival, de. felul. cunoscutului portret al harapului: (cf. 
5, UU a) | 

De o mare ráspindire se bucură însă formula portre- 
tistică -pe. care o .semnalam prin exemplul din Eminescu : 
imaginea. realizată prin aglomerare de comparații. Exem- 
plele sînt numeroase: şi surprinzătoare prin mecanismele 
comparatiilor. care asociază obiectul unor forme dintre 
cele mai neaşteptate. Logica acestor „gesturi verbale“ o 
urmărim, de altfel, analizind cîteva modele (3.3. ; 4:2.’ 
5.2) semnificativeratit pentru programul estetic al unor 
autori, cit şi pentru modul cum funcţionează imaginaţia 
colectivă. Rostul acestor suite de comparații poate fi ur- 
mărit şi în cazul particular al portretelor care pătrund 
în universul liric, lată, cu titlu de exemplu, un pasaj din 
Fătălăul arghezian : | 

„Cu vreo cîteva tuleie/ Mă, tu semeni a fe- 
| meie./ La sprinceaná/ Fetişcană,/ Subsuoară/ 
De fecioară./ Ai picioare/ Domnisoare,/ Coapsa 
latá/ Adîncată,/ Ca-n zuvelci ;/ Urechile, ca doi 
melci ;/ Doi zulufi ca doi cireei ;/ Două boabe 
de cercei/ Deslipite, de muiere/ Și-al dracu- 
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“lui! — a miere/ Si a tiparoase/ Hoitul tău mi- 
roase./ Ti-este mina/ Ca zmintina,/  Degetele 
ti-s/ — Parcă ti le-a scris — Gemene/ Sá se- 
mene ;/ Degetele : ca viermusii, Pielea : pielea 
corcodusii./ Solz de sticlá-n unghie./ Ochiul tău 
injunghie,/ Gura ta sub firisoare-i/ Pafta cu 
márgáritare./ (Tudor Arghezi, Versuri, I, Bucu- 
resti, Editura Cartea Románeascá, 1980, p. 133). 

Sugestia unui erotism echivoc, amplificat prin ascen- 
dentele stranii ce i se recunosc „fătălăului“, minuţios, și 
pervers, examinat de un alt „claustrat“, este infuzata în 
toată această imagine a unui model cu sex incert. Mas- 
culinul nu lipsește („al dracului“), dar este „acoperiti, 
prin femininul care erupe în forme, atît in seria „femeie“, 
»Tetiscaná, „fecioară“, „domnişoară“, „muiere“, cît si prin 
obiectele de podoabă invocate („cercei“). Toate compara- 
tiile care compun imaginea se deschid către feminin, su- 
gerînd o imaginaţie atitatá de abstinentá, de natură sá 
explice ‘aceasta percepţie confuză a formelor umane. Co- 
nectarea imaginii, în final, la un fond tulbure, de cre- 
dinte stranii și reprezentări malefice, deplasează în fa- 
bulos acest erotism echivoc. Nu numai formele, ci si con- 

“figuraţia morală a modelului capătă, prin apropiere de 
elementele unei antropologii criminale tradiţionale, expli- 
' Catii, ipotetice, care încearcă absolvirea destinului aberant 
printr-o ascendență imperfecta: „O fi fost mă-ta vioară... 

Imperfectiunea nașterii, sugerată prin deschiderea cá- 
tre mitul erotic al zburătorului, se traduce într-o imper- 
fectiune a destinului anunţată printr-o înfăţişare stranie. 
Regásim, pulsînd în trăsăturile care compun imaginea, ca 
și la Creangă, Eminescu sau Sadoveanu, un fond mitic 
de unde nu lipseşte și conturul unui model uman. 

Oprirea mai insistentă asupra acestor probleme care 
decurg din examinarea stilistică a portretului nu este nici 

întîmplătoare, nici consecinţa unui capriciu. Dincolo de 
intenţia de a semnala relaţiile portretului, prin elemente- 
le 'sale, cu un fond mai larg de credinţe, din care-şi ab- 
“soarbe semnificaţiile, problemă asupra căreia vom reveni 
pentru a. discuta sarcina semantică a imaginii, am avut 
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în vedere și faptul că figura, în sistemul operei, este des- 
tinatá sá realizeze un efect. Cum a reiesit, cred, din exem- 
plele analizate, efectul este pregátit, controlat, prin: în- 
tregul sistem de selectare şi ordonare a detaliilor, chiar 
a celor mai neînsemnate, care compun figura. 


2. 15. Sarcina semantică | 


Elementele prin corelarea cărora este structurat por- 
tretul îi trasează o complicată reţea de relaţii cu lumea. 
Prin epitete, prin comparații, diferitele forme ale realu- 
lui devin reperele unor analogii semnificative : minerale, 
vegetale, animale, cu intreaga lor încărcătură simbolică 
fixată de o veche traditie, pot fi regăsite în tesáturile 
figurii. Dintre minerale sint preferate pietrele pretioase, 
nu fără a fi sustinute de prestigiul Lapidariilor antice, 
redescoperite de Evul Mediu. Seria vegetală este mai lar- 
ga si relativ diferită de la o civilizație la alta, nici ca, 
probabil, fără legătură cu Viridariile anticilor, prin care, 
în structura figurii, ajunge să fie filtrat simbolismul her- 
metic al ştiinţelor ezoterice. Dintre animale, fápturile exo- 
tice, monstruoase, cu ascendente în ceţoase mitologii pre- 
crestine, conoteazá portretul cu simbolismul lor fantast, 
pus în circulaţie de Bestiarii. i | 

Pietrelor preţioase, metalelor le sint recunoscute pu- 
teri magice, fiind socotite apte să stimuleze virtuțile sau 
viciile. Din aceste motive sînt căutate, pentru calitățile 
lor, atunci cînd un chip este cercetat. Prezenta lor este 
sinonimă cu o atestare a calităţilor care le corespund. 
„Părul de aur“, „ochii de peruzea“, „părul argintiu“ etc. 
sînt sintagme care rascolese un fond obscur, incárcat de 
sugestii ;. aurul, simbol solar, este un semn al protecţiei 
cosmice, marca unui destin „ales“ , peruzeaua, si ea, Ope- 
reazá grefe semnificative ; petecele de cer imprumutate 
fiintei sínt o garantie a liniştii, a seninátátii, pecetluind 
legătura cu un „dincolo“, resimtit ca o promisiune de par- 
ticipare la această valoare si de salvare prin ea. Argin- 
tul, culoare selenará, este un sigiliu al mortii, un semn 
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de proprietate si un avertisment. Florile; închizind în ele 
forte magice, pot lecui sau otrăvi; pot. stinge sau stimula 
pasiuni ; numele fiecăreia este -asociat. puterii pe care o 
ascunde în sine ; actul simplei lor numiri stirneste aso- 
ciatii prin activarea fondului simbolic consolidat: de vechi 
“tradiţii magice. Este îndoielnic faptul că prezența lor în 
Structura unei figuri asemenea portretului “s-ar datora, 
întotdeauna, numai, calităţilor plastice pe care le prezin- 
tă. Dincolo de efectul plastic, ele realizează, în primul 
rind, un efect simbolic, revelator ; pe de'altá parte, recu- 
noaşterea în diferitele trăsături ale’ chipului a unor cele- 
mente apartinind cosmosului are drept 'consecintá o topi- 
re a contururilor umane, ființa fiind infuzată în marea 
monadă căreia îi aparţine. | di 
Cunoscutul portret mioritic, realizat prin cumul de 
comparații, pare să nu aibă atît rolul de a fixa o iden- 
titate, cit de a amplifica sentimentul morţii prin diso- 
lutia formelor pe care o sugerează. Ambiguitatea imagi- 
nii este sporită şi prin faptul că, în întregul portret, re- 
latia de comparație este absentă si, prin aceasta, sugestia 
unui trup cosmic vine să amplifice si, totodată, să nege 
ideca de moarte. ` Mid | 
In cheie vegetală, portretul este legat atît de tradiţia 
„creștină, cit si de cea precreştină. Astfel, prin tradiţie 
creştină, mărul, fruct oprit, a devenit un simbol' al ten- 
tatiei erotice ; ín'simbolismul său arhaic trebuie sá cău- 
tam, poate, explicaţia faptului că este ‘cel: mai frecvent. 
element al ‘comparatiilor de coloratura ‘erotica’: obraji 
rumeni ca merele, sini ca merele.: Din fondul págin avem, 
încă activa, mătrăguna,: plantă maleficá, de o faimă du- 
bioasá, în jurul căreia s-au ţesut numeroase legende si 
rituri. Începînd cu romanticii, mătrăguna se bucură de 
„un prestigiu greu de egalat. Motivul era pus în circulaţie, 
pe cit se pare, de Achim von Arnim, de'la care ne-a ră- 
mas si un portret al mandragorului : dll la Ta i 
„Se uită la ea cu ochisorii lui negri si rotunzi, 
de parcă erau gata să-i sară din cap ; obrazul 
y lui botit si galben părea fără virstá, iar meiul 
„din cap se prefăcuse într-o ‘chica zbirlita si: te- 


Di 
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reeg 


' Magia şi riturile de inițiere, teratologia si legendele 
totemice, doctrinele fiziognomonice și frenologice, atitu- 
dini estetice si’ sociologice 'sînt implicate în istoria portre- 
tului. Explicația: ţine de faptul că, toate acestea, în mo- 
duri diferite, ‘sînt: preocupate de aceeaşi. relaţie dintre 
Torme şi fire, dintre ascuns si manifest, dintre cunoscut si 
necunoscut: Între-a crede ca formele chipului reflectă su- 
fletul sau că sufletul capătă formele chipului deosebirea 
nu este decit de substituire a cauzei prin efect. Oricum 
am privi lucrurile, credința că trăsăturile chipului mo- 
delează sufletul; deci valorile se nase prin interiorizarea 
formelor, sau că sufletul modelează trupul, deci valorile 
se manifesta zămislind forme, implica un proces de con- 
versiune a valorilor care, la rîndul lui, a devenit teme- 
iul unei adevărate. estetici. Nu ade 'ărul acestor credinte 
ne interesează însă, ci faptul că, indiferent de falsul sau 
adevărul lor, au existat si și-au exercitat influenta asupra 
literaturii. Sub acest avertisment, intentionám trei scurte 
incursiuni in sistemele care şi-au exercitat presiunea asu- 
pra portretului. ' 

2. 15. 1. Tradiţii fiziognomonice 


Convingerea “că pasiunile dezlántuite modifică trasa- 
turile chipului. si corup sufletul pare să-și aibă rădăcinile 
mai îndepărtate în gindirea grecească, în credinţele refe- 
ritoare la „secţiunea;de aur“. Pentru fiziognomonistii an- 
tichitátii grecești îndepărtarea formelor umane de propor-. 
tiile armonioase, exprimate prin raporturi canonice, era 
sinonimă cu o îndepărtare de perfectiune, de echilibru. 
Orice îndepărtare. devenea punctul de plecare al unor 
analogii semnificative: între formele umane şi cele ani- 
male. Pornind, deci, de la formele chipului, devenea 
posibilă o identificare a tipului moral pentru că, în func- 
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tie de, intensitatea si natura pasiunilor, se fácea distinc- 
tia íntre : 


— pasiuni moderate, care nu alterează trăsăturile, 
— pasiuni generoase, care le imprimă o distincţie, 


— pasiuni. condamnabile si cumplite, care schimono- 
sesc chipul. 


Bucuríndu-se de un prestigiu mE ri cu timpul ajun- 
“gind să fie studiată chiar în medii academice 33, anatomia 
pasiunilor a imaginat o umanitate echivocă, cu efecte din- 
tre cele mai puternice asupra literaturii. Evul Mediu si 
Renașterea au redescoperit fiziognomonia si au perfectio- 
nat-o. Lucrarea lui Giambattista della Porta, Fiziognomo- 
nia umană, publicată la Neapole în 1586, repune în cir- 
culatie vechea obsesie a animalitátii plecind de la urmă- 
torul silogism : fiecare specie de animale are chipul 
corespunzător caracteristicilor şi pornirilor sale ; elemen- 
tele acestor chipuri se regăsesc la om ; omul care posedă 
aceleași trăsături are, în .consecintá, un caracter analog. 
__ Numeroasele ediţii ale lucrării care se succed cu repe- 
ziciune nu numai în Italia, ci și în Franţa, Belgia, Olanda, 
confirmă succesul lucrării, Consecințele” asupra imagina- 
tici, de lungă durată, pot fi urmărite prin apariția unor 
repârtorii în care obsesia piu e eva se manifestă în 

modurile cele mai fanteziste. | 


Dar tradiţiile fiziognomonice ating momentul de apo- 
geu abia la sfîrşitul secolului al XVIII-lea; odată cu pu- 
blicarea lucrării lui Lavater Fragmente fiziognomonice. 
Apărută mai întîi în germană, între 1775—1778, apoi in 
versiune franceză, lucrarea strînge, enciclopedic, teoriile 
asupra posibilităţilor de descifrare a caracterului pornind 
de la aparențele umane, constituindu-se, totodată, ca un 
album tematic al portretului în artă. Materialul adunat 
de Lavater era imens si, din cauza aceasta, greu de do- 
minat ; construcţia se sprijinea, totuşi, pe cîteva coloane 
de sustinere, formulate pozitiv : caracterul pasiunilor, ex- ' 
presia diferitelor virste, fizionomia ideală, fizionomia: fru- 
musetii, a bolii etc. Popularitatea de care lucrarea s-a 
bucurat este puţin obișnuită, iar efectul exercitat asupra 
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literaturii a fost de lungă durată. Comentatorii operei 
balvaciene 2%, ca să ne oprim numai la un exemplu, atrag 
atenția asupra influenţei exercitate de lucrare asupra por- 
tretelor din Comedia umană. Vraciul misterios din Ursule 
Mirouet (1841) este asimilat fizionomic unui leu, con- 
tele Adam din Falsa metresă (1842) prezintă trăsături 
de capră, Pere Séchard din Iluziile pierdute (1837) se 
aseamănă unui urs ete. Analiza fiziognomonică, căreia îi 
sînt consacrate pagini întregi, constă la Balzac într-o in- 
registrare a, semnelor exterioare ce divulgă caracterul, 
natura "pasiunilor, denuntate prin căutarea si numirea 
ascendentului animalic. Marcat de animalitate, omul pare 
victima unei regresiuni sau a unui atavism straniu. Per- 
spectiva. rămîne ocultă în motivațiile ei, restrinse la su- 
gestia că animalul din om corupe condiția umană, o în- 
joseste şi, în acest fel, îi explică abjectia. i 
In literatura. română, influențele fiziognomoniei asu- 
pra portretului pot. fi remarcate. începînd cu Dimitrie 
Cantemir care ascunde personajul în- spatele echivalentu- 
lui său moral din ordinea animală. Tentația citirii fizio- 
gnomonice a înfățișării 0 inregistrám mai tirziu, la Nico- 
lae Filimon. În forme mai insistente, traditiile fiziogno- 
monice intervin însă în portretistica sadoveniana. Kesa- 
rion Breb este surprins cáutind, in liniile obrazului, o 
realitate ascunsă a firii pe care O rezumă, convertind-o 
totodată, în: „semnul“ unui animal : 
„în preajma ei era Stavrikie hadimbul, sfetnicul 
ei cel dintii, si în infátisarea-i uscată si spiná 
Kesarion Breb cunoscu numaidecit semnul vul- 
pei...“ (Creanga de aur, în vol. Opere, 12, Bucu- 
resti, ESPLA, 1958, p. 33). 
Si, in aceeasi paginá : 
„După obiceiul său, Breb căuta să cetească în 
înfăţişarea femeii ceea ce nimene nu poate as- 
cunde unui om care stie sá strápungá invelisul 
lucrurilor. După același obicei, pe care el în- 
susi nu-l socotea bun, căci era un fel de ris 
tăcut şi lăuntric al său, călătorul văzu în im- 
părăteasă o putere. aspră si flámindá. Párea 
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"întinsă cu toate unghiurile înainte, ca. o lu- 
` poaicá si ca o patimá vie a măririi. O lupoaică 
| îngrăşată si bine ţinută, adaose el în sine“. 
Cu citeva pagini mai departe, aceeaşi reacţie : 
„Breb il privea tintá cetind patima neistovitá 
în ochii lui sub fruntea îngustă,: în gura' între- 
deschisă, în care sticleau dinţii prin puful ne- 
‘gru si tînăr al bărbii. Era fiul lupoaicei. Era 
aprig Ca si Vasilisa, mama lui, insá numai pen- 

i “tru desfătarea cărnii“. (op. cit., p. 41). 

Dar procedeul acesta nu este al per sonajului, ci al.au- 
torului pentru că îl regăsim pretutindeni în operă. Moş 
Leonte zodierul își uimeste auditoriul de la hanul: Ancu- 
tei printr-o descriere a negustorului lipcan făcută înainte 
de a-l vedea, numai prin puterea ştiinţei. tainice pe care 
O stápineste. Vitoria Lipan, si ea, ,ceteste“- chipurile. pen- 
tru că. împărtășește o credinţă, ce nu este numai a ci, 
în conformitate cu care „ce i-i scris, i-i pus în frunte“ 
omului. „Aceeaşi credinţă, o are și postelnicul Ștefan Meş- 
ter | 

„Cum se află în saminta grîului toate puterile 
de a răsări, a înflori si a rodi, asa în sáminta 
„omenească se află puteri ori scăderi ; cum zice 
învăţătura din veac: «ce mi-i scris în frunte 
mi-i pus». Asta e o taină pe care Dumnezeu 
n-a dezvăluit-o încă oamenilor şi nu putem 
sti de ce i-i dat lui Stefan Vodá sá n-aibá 
'_ noroc la pruncii săi, pe cînd mária-sa se bu- 
_ cura de toate harurile împărătești. Are pe obra- 

- zul său măria sa Alexandru Vodă semne : mai 
întîi i-s dinţii rari, mărunți si galbeni ; al doi- 
lea i se .vede în marginea ochiului drept, sub 
frunte unde începe nasul, o pată albăstrie 
căreia moasele îi zic «muscă». “Aceste amin- 
“două semne înseamnă slăbiciune a trupului. 
Din obrazul măriei-sale se vede că din orice isi 
«face singe rau», cum zice- prostimea. Faţa 
obrazului său e vestezitá de fiere. Aşa că tot 
lăuntrul i se “hrăneşte din amărăciunea asta. 
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N-are linişte a sufletului său cum n-are li- 
nişte apa“. (M. Sadoveanu, Frații Jderi, III, 
Bucuresti, Cartea Românească, 1942, pp. 127- 
128). 

Am intrat, prin acest exemplu, în teritoriul unei an- 
tropologii tradiționale, frecvent invocate de personajele 
sadoveniene. Elementele acestor credințe populare, sem- 
nalind relatii-de solidaritate între chip si fire, îşi făceau 
loc si în opera lui Ion Creangă unde „spinul“ sau „omul 
roşu“ aveau statutul de fiinţe stigmatizate, prevenind, prin 
înfățișare, asupra substanței lor malefice. „Învățătura din 
veac“. atit de insistent evocată de personajele sadoveniene, 
include şi elementele acestei antropologii care, în fiecare 
trăsătură a chipului, caută un semn mai profund, : vor- 
bind despre alcătuirea interioară a individului, despre 
felul cum îi este sufletul sau mişcarea gîndului. În in- 
teriorul mentalitátil care a conceput un asemenea, echi- 
libru între forme si fibra morală a ființei * trebuie să 
căutăm şi principiul structurant, legat de valorile echili- 
brului si ale armoniei. Modelele antropologice, spre care 
se produc deschideri prin portret, atrag atentia că într-un 
trup -strimb, chircit sau însemnat se ascunde un suflet 
bolnav, :crispat, corupt. Criminalul, în felul lui Calistrat 
Bogza, își are, în manieră lombrosiană, înscris pe chip 
stigmatul. 

Revenind însă la formele animale căutate de fiziogno- 
monie în înfățișarea cuiva, ca semne ale identităţii sale 
profunde, va trebui să disociem între explicaţia fiziogno- 
monica si cea totemică în funcţie de care, într-o formulă 
portretistică asemănătoare, dar cu semnificaţii diferite, 
pot fi concepute imaginile. Pentru fiziognomonie, anima- 
lul, prin însuşirile sale, devine un echivalent simbolic al 
celui care i se aseamnă. Aceleaşi asemănări, într-o men- 
talitate care recunoaşte autoritatea mitului, capătă forța 
unui argument ce va susţine descendența, în ordine mi- - 
tică, dintr-un strămoș animal. Asemănarea devine, în fe- 
lul acesta, participaţie mistică %. d i, 
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2. 15.2. Mituri de origine 


Publicate. postum, povestirile lui Vasile Voiculescu au 
surprins la aparitie printr-o manierá originalá de utili- 
zare a tehnicilor fantasticului. Aceste tehnici angajau si 
portretul ale cărui scheme, subordonate efectelor urmă- 
rite de autor, erau rectificate, într-un plan al semnifica- 
țiilor,. prin conectare la o mentalitate mitică. Formele 
umane. sint transcrise de portret, dar numai spre a fi 
scurtcircuitate prin alte forme, ale identităţii reale, ori- 
„_ginare, adesea atrofiate, ale totemului. Astfel conceput, 
portretul este echilibrat cu acţiunea epică urmărind, ade- 
sea, modul cum un personaj isi regăsește identitatea reală, 
sau ceea ce crede el c-ar fi aceasta. Un pescar, Amin, 
se retrage în orizontul halucinant al apelor, unde, în- 
conjurat de „alaiul fabulos“ al peștilor, se va alătura 
strămoșului său sturion, morunul uriaș. Gestul persona- 
jului este pregátit de autor prin portret : 

„Amin are în făptura lui ceva de mare amfi- 
bie. Înalt, sui, cu pieptul mare, ieșit înainte 
si umflat pe lături, un piept cuprinzător, cu 
albia pîntecului cînd suptă, cînd imbortosatá 
„cu aer, cu braţe lungi si palme late ca nişte 
~ lopecioare, cu coapse si picioare aşijderi de- 
șirate, el se scurtează si se lungeste în apă, 
zvícnind ca broasca din arcurile încheieturilor 
de la toate mădularele. Pielea pe el, lunecoasă, 
nu are-fir de păr, moştenire din moși-strămoși 
a neamului Aminilor, care se zice că s-ar fi 
trágind din peşti. Cind iese din girla el nu 
“rămîne. leoarcă : se zvintá într-o clipă. Tă- 
bácit de vint şi soare, e încrustat ca de nişte 
solzisori : locurile porilor astupati de mil si de 
mizga peştilor, cu care necontenit se freacă 
în bulboană. Se poartă tuns mărunt şi-şi rade 
barba, ca atunci cînd se ridică din străfunduri 
să poată căsca ochii mari, să nu-l orbească 
'şiroaiele din părul căzut pe faţă“. (Vasile Voi- 
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culescu, „Pescarul Amin“, în vol. Capul de 
zimbru, Bucureşti, Minerva, 1972, p. 301-312). 

Sugestia celeilalte identități a personajului descris nu 
este greu de urmărit. Manifestarea totemului *, în acest 
punct al povestirii, rámine însă mai mult o incertitudine, 
o vagă asemănare, pe Care, totuşi, autorul a reţine cu 
insistență. Trăsăturile personajului, prin comparatiile în 
care sînt situate sau prin interpretare, sînt consemnate cu 
obstinatia de a recunoaşte în fiecare, dacă nu forme ata- 
vice, o stranie adaptare la lumea tulburătoare a apelor. 
O aparent nevinovată aluzie la legenda familiei — nea- 
mul „Aminilor, care se zice că s-ar fi trágind din peşti“ 
— poate trece nebagata în seamă în acest stadiu al po- 
vestirii. Evenimentele care urmează, prin retroactiune, 
vor modifica însă, tot mai puternic, imaginea umaná, 
infiltrindu-i cealaltă substanță, a totemului, acreditat de 
participatia mistică, mereu mai intensă, ce-l solicită spre 
universul fascinant al apei. 

La procedee asemănătoare face apel Voiculescu şi în 
alte povestiri : Lostrifa, În mijlocul lupilor. Personajul 
acestei ultime povestiri isi capătă determinările stranii 
nu numai prin actele sávirsite, oricum, neobişnuite, ci şi 
prin înfăţişarea sa, înregistrată într-un portret, care stre- 
coară, ca si în cazul pescarului Amin, bănuiala unei 
obirsii animale. Fondul obscur, al unor vechi mituri de 
origine, cercetate. de Mircea Eliade ®, fisureazá logica 
obisnuitului, declanșează resorturile ocultului, impresio- 
nează imaginaţia şi-i pregăteşte capcane abile. Sub as- 
pectul intenţiei. epice, aceste imagini au alt rost decit 
acela, pe care-l înregistrăm la Sadoveanu, de a sugera 
o similitudine morală cu un animal. Personajele, asupra 
portretelor cărora ne-am oprit, nu se mulţumesc să se- 
mene, ci chiar sint pesti sau lupi, prin aceasta: pestele 
sau Jupul devenind, in sistemul lor de gîndire; mai mult 
decit niste simple modele morale. Ca si in cazul portre- 
tului compus in cheie fiziognomonicá, constatám si aici 
existenţa unor elemente, incluse în structura figurii, prin 


a 


care imaginea se pune in relaţie cu un cod, din afara 
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tan de. unde-si primeşte semnificaţiile. Într-o re- 
latie asemănătoare putem urmări portretul şi - cu uni- 
versul. magic: 


271 5i 3. Masca magică 


Credintele folclorice in puterea „magiei de a preface 
chipul: cuiva — despre care ne ocupăm şi în cazul descîn- 
tecelor — nu au rămas fără ecou asupra literaturii, ci 
le regăsim concentrate în jurul unui motiv ce presupune 
„suportul portretului : înfățișarea amăgitoare. În Povestea 
babei 'cîrne, din ciclul de povestiri Crisma lui mos-Precu, 
Sadoveanu aducea. explicaţia ciudáteniilor de comporta- 
ment ale unui personaj — Zaharia lui Zadoina. Semni- 
ficatiile intimplárilor, urmărite în partidă dublă si, din 
cauza aceasta, pástrind merew echivocul, erau proiectate 
pe fundalul mai larg al unei lumi pitorești, cu vocaţia 
înțelegerilor arhaice, închisă într-o anumită mentalitate 
magică. Investit cu o autoritate stranie, gestul magic 
putea explica ` orice eveniment al acestei lumi, ‘de la 
aventura erotică, incertă în datele ei reale, pina la mis- 
terioasele dezlantuiri ale stihiilor provocate de solomo- 
nari zdrentarosi, de o limbutie excesiva si, din cauza 
‘aceasta, ‘dubiosi. 


Incercarea de a alege “AV asupra împrejurărilor 
unei întîmplări rămîne, la nivelul acestei lumi, o ín- 
treprindere , dificilă din cauza pluralitátii perspectivelor 
în care este situat orice eveniment. Sadoveanu surprinde 
acest mecanism, scotindu-] în evidenţă, prin consemna- 
„rea dublei explicaţii oferite în povestea de dragoste a 
cărei victimă este Zaharia. Ceea ce ne interesează însă, 
în legătură cu această povestire, este apariţia portretu- 
lui dublu al celui ce-și mistifică înfăţişarea prin acţiune 
magică. Cu o trená mai pronunțat fantastică, motivul 
este reluat de Vasile Voiculescu în povestirea Iubire 
magică. Două portrete reprezentînd chipul aceluiași per- 
sonaj, dar în proiecţii magice de semn opus, devin la 
Voiculescu centrii ordonatori ai construcţiei epice. Ace- 
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easi privire percepe diferit formele ca urmare a modu- 

lui cum este „programată“ prin actul magic. În filtru 

provocator, trăsăturile chipului ating perfectiuni divine : 
„Cind mi-am venit în fire, o zeiţă — nici acum 
nu-i pot spune altfel — sta şi mă privea cu un 
zîmbet ságalnic. Era înaltă, zveltă, cu părul 
castaniu si unduios, ochii mari de un verde 
ca fundul de talaz, obrazul alb-trandafiriu îm- 
puns de două gropite, nasul subțire, drept, cu 
nări pilpiitoare. Barbia puternică pornea se- 
meatá în jos, ca să se rotunjeascá seducătoare, 
si gura fermecător arcuită. își ascundea coltu- 
rile ușor sumese în două gingase bride. Co- 
Joana splendidă a gitului se îmbina fără gres 
“în linia umerilor de o proporţie şi o gratie ne- 
maiinchipuitá. Sínii,  zglobii, drepti, umpleau 
de o viaţă misterioasă iia în care pilpiiau fárá 
încetare. Bratele “admirabile, lungi și netede 
se terminau cu miini suave si mici cît un cuib 
de pitulice, încărcate cu dezmierdări. Sub mij- 
locul. strîns, soldurile glorioase, pline de vo- 
luptăţi erau modelate de fota neagră, care-i 
descoperea. picioarele goale, . desăvîrşite, cu 
glezna delicată, sugrumată jos, cum numai O 
rasă- cu Bar poate zămisli. Purta sandale, care 
scoteau la iveală ușoara boltire a tălpii şi căl- 
cîiul mic si roz, ca la nimfele zugrăvite de 
maeştri“. (V. Voiculescu, Iubire magică, Bucu- 
resti, Minerva, 1972, p. 27-28). 

Descrierea cautá, cu rosturi -superlative, confundarea 
cu divinul a modelului, atît prin trimiterile. directe de 
la iniţială si finală — „zeiță“, „nimfă“ —, cît si prin 
aglomerarea unor calificative care conjugă imaginea prin 
impresii : „fermecător“, „gingaşe“, „splendidă“, „nemai- 
închipuită“, „admirabile“, „desăvirşite“ etc. Fiecare amă- 
nunt fascinează, atitá, justifică violenţa sentimentului pe 
care-l incită. Dar, înțelegem mai tirziu, aparențele sînt 
falsificate, totul nu este decît o iluzie, o mască magică 
care ascunde un alt chip, rămas necunoscut pentru că 
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si cel de al doilea portret al personajului. este o imagine 

contrafacuta, o proiecţie magică in cheie inversata : 
„În fata mea sta o strigoaică, cu ochii de albus 
de ou răscopt, plesnit de dogoare ; nasul min- 
cat de-ulcer ; obrajii scofilciti se sugeau adînc 
între gingiile stirbe si puruiate. Sinii tescuiti 
îi atirnau ca două pungi goale, uscate si în- 
cretite. Coastele îi jucau ca cercurile pe un 
butoi dogit. Si în bazinul soldiu, pe crácanele 
oaselor picioarelor, máruntaiele spurcate clo- 
.coteau ca niște şerpi veninosi. Si duhoarea 
morţii umplu deodată lumea.“ (V. Voiculescu, 

| op. cit., p. 36—37). . 

Noua másluire instituie o opozitie brutalá cu prima 
imagine, căci farmecul făcut acum este „de urit“; im- 
presiile sînt „întoarse“ către fata lor întunecată, totul 
stirneste oroare, repulsie, intr-un mod la fel de violent 
ca si în cazul' primei intilniri. Întregul portret este con- 
ceput ca o negatie simetrică a primului. Construcţia se 
deschide şi se închide prin situaţii care, pentru imagi- 
nație, au statutul unor embleme prin, excelenţă ale, in- 
fernalului, deci ale hidosului — „strigoaică“, cadavru. 
Formele — de astă dată „ulcerate“, „scofilcite“, „pu- 
ruiate“,, „tescuite“, „uscate“, „încreţite“, „spurcate“ — 
infectează atmosfera cu duhorile morţii, răstoarnă me- 
canica senzatiilor, fără ca prin aceasta să aducă 0, apro- 
piere de chipul real. Trăsăturile compun o nouă mască 
magică, explicată prin aplicarea altui filtru care corec- 
tează percepţia. 

Și în acest caz se păstrează relaţiile A cu 
un cod, din afara literarului, care-l conotează şi-l explică, 
îi împrumută o semnificație, dincolo de semnificaţia pe 
care o are în sine, ca imagine. 


2.16. Tipologia portretului 


I Da capătul acestor consideraţii în legătură cu pro- 
blemele “teoretice ale portretului devine posibilă trans- 
crierea observaţiilor i oaie în diverse locuri sub for- 
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ma sintetică a unei tipologii care sá reţină un prim sis- 
tem al tiparelor recunoscute în modul de structurare a 
figurii sub presiunea unui complex de factori modelatori. 

1. Examinat în funcţie de natura relaţiilor cu realul, 
portretul impune o primă disociere între : 

a) imaginile realizate prin asemănare si 
b) imaginile realizate prin analogie 

2. Considerat din perspectiva unităţii formale, por- 

tretul face necesară o nouă distincţie între : 
c) imaginile compacte si 
d) imaginile difuze 
2. Dacă luăm în discuţie raportul dintre autor si mo- 
del, trebuie să facem diferenţa între : = 
e) portret, imagine in cazul căreia autorul este di- 
ferit de model si ; 
f) autoportret, imagine care implica identitatea au- 
torului cu modelul. 

4. Dupá atitudinea adoptatá de autor fata de model, 
in functie de natura sentimentelor care modeleaza ima- 
ginea, vom distinge forma obiectiva de cele subiective : 

g) portretul neutru, 
h) portretul caricatura, 
i) portretul-encomion. 
5. Aducind în. discuţie relaţia dintre imagine si mo- 
del, constatám ca portretul poate „a dp 
j) o imagine directă a modelului sau 
k) o imagine indirectă, reprodugind adică o altă 
imagine. | 

6. După modul de concentrare a imaginii asupra unuia 

sau mai multor modele, am reţinut diferenţa între: 
1) portretul individual, - 
m) portretul simultan, în cazul căruia, prin dubla- 
rea modelului, are loc o geminare a imaginii, 

-n) portretul colectiv, presupunind o multiplicitate 


a modelelor. 
7. Locul pe care-l ocupă în construcția epică un por-: 
tret poate constitui criteriul disocierii între : 
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o) portretul situat în poziţie iniţială, 
_ p) în poziţie mediană sau - 
`r) finală. | | | 
Această tipologie a portretului poate fi complicată 
prin adăugarea procedeelor stilistice, deduse în urma ana- 
“lizei, care, si ele, tind să capete valoarea unor tipare. 
Aminteam astfel': ` 
s) portretul realizat în stil substantival 
$) spre deosebire de cel în stil adjectival, 
t) la rîndul lui diferit de cel realizat prin cumul 
de comparații. . P 
t) portretul realizat în manieră cufemistică; 
„u) portretul compus prin căutarea unor tensiuni 
interne, ‘47 
+ Y) portretul echivoc. . setul: 
Enumerarea la care am recurs, departe de a epuiza 
formulele portretistice create de literatură, ilustrează în 
mod suficient posibilităţile “figurii. Schitind aceasta ti- 
palogie,.nu am căutat “în ea atît gestul ordonator,. cit 
efectul revelator. Mai exact spus, am recurs la această 
soluţie pentru a scoate în evidenţă: o complexitate a por- 
tretului literar decurgînd din modul, extrem de diferit, 
cum se angajează în structura. epică. Totuşi, aceste ,,fle- 
xiuni“ nu sînt ale portretului, ci își află doar un spațiu 
de manifestare, alături de altele, în imaginea permanent 
supusă unei cenzuri severe, exercitate de intenția epică. 
Structură conge, de relaţii și corelaţii între elementele 
pe care le grupează, opera literară nu este un mecanism 
autonom, ci, prin creatorul ei, se înscrie într-o atitudine 
mai largă, a unui moment istoric sau a unei culturi. Din 
acest motiv, nu putem reduce factorii de modelare ai 
portretului numai la forțele ce acţionează în interiorul 
operei. Ar însemna, dacă am proceda astfel, să simpli- 
ficăm, nejustificat, o perspectivă de înţelegere care, din- 
totdeauna, a refuzat suficiența plată a contactelor prea 
grăbite si prea puţin convingătoare cu universul operei 
literare. Degajarea acestor tipare ale portretului este 
consecința examinării literaturii ca sistem si, nu întîm- 


} 


PROBLEMELE FIGURIL/ 83 


plátor, exemplele prin care ilustram diferitele formule 
portretistice erau extrase din opere provenind din zone 
si epoci diverse, indiferente fatá de un principiu ordo- 
nator, spatial sau temporal. Procedeul ar lăsa să se în- 
teleagă că sîntem in fata unor forme constante, de va- 
joarea unor universale, sustrase oricăror determinări spa- 
tio-temporale %. Tipologia portretului, asa cum a fost 
dedusă, reproduce posibilităţile operei literare de ori- 
unde si de oricînd. Literatura, însă, nu este numai un 
sistem, ci şi un proces, un fenomen care presupune de- 
venirea prin articulare in timp, deci în istorie. Portretul 
„este, si el, angajat în această devenire ? 


3. PORTRET SI ISTORIE 


3.1. Mobilitatea modelelor 


Imaginea unui umanism în continuă mobilitate, care-si 
rectifică permanent modelele, sincronizîndu-se astfel cu 
lumea, era sugestia mai profundă a perspectivei adoptate 
de Tudor Vianu în cercetarea portretului ! prin situarea 
figurii în relaţie cu marile momente ale literaturii. De- 
venirea modelelor, pusă în evidență prin cercetarea de- 
venitului, forma creată care absoarbe un tip de sensibi- 
litate si un mod de înțelegere a umanului, acredita, în 
fond, o devenire a ideologicului. Modul cum, în timp, 
şi-a răsfrînt chipul în portret dezvăluia o umanitate preo- 
cupatá de propria-i imagine, văzută mereu în alte di- 
mensiuni si cu alte semnificaţii 2. Marcate prin depla- 
sarea sub accent a tiparelor portretistice, mutatiile uma- 
nismului deveneau.obiectul unui excurs rapid în istoria 
atitudinilor care, începînd cu antichitatea clasică, au struc- 
- turat tipuri de figuri : 


„Eroul antio este modelul unei virtuţi, depo- 
'zitarul unei idei eterne si, ca atare, figurarea 
lui într-un portret echivalează cu o lectie pe 
care. biograful. o servește contemporanilor... 
/...] „Modelul eroic este absolut. Lecţia lui 
poate servi oricui şi oricînd. El este sustras 
devenirii şi se leagă, prin tot felul lui de a fi, 
mai degrabă cu supranaturalul decît cu împre- 
jurările mobile și pieritoare ale naturii. (Tu- 
dor Vianu, Figuri si forme literare, București, 
Casa scoalelor, 1946, p. 221). 
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Metoda portretistică se schimbă, consideră Vianu, „în- 
cepînd din Renaștere“. Caracterele sînt observate în afa- 
ră de timp, nu în dezvoltarea lor, dar : | | 

„Modelul portretului nu mai este înălțat la 
nivel supranatural. El este adus la o măsură 
umană. Nu mai avem de-a face cu un erou, ci 
cu un om, ale cărui resorturi comune sint pu- 
se în lumină cu o neîmpăcată luciditate“. (op. 
cit., p. 223-224). 

Spre a-şi exemplifica observaţiile, Vianu amintește 
portretistica lui La Rochefoucauld. Dacă Plutarh isi trans- 
forma portretele în monumente, al căror scop era de a 
afla în interiorul umanităţii modele capabile s-o înalte 
deasupra liniei unui numitor comun, rezultatul fiind, ade- 
sea, o nonumanitate exprimată prin eroic, în cazul lui 
La Rochefoucauld procedura este inversă ; modelul este 
dezintegrat, demitizat si, prin aceasta, readus în umani- 
tate. Dacă Plutarh îşi afla adesea punctul de plecare în 
legenda despre naşterea eroului prin concursul unei di- 
vinitáti, cum se întîmplă în cazul lui Alexandru cel Mare, 
întregul sistem de elemente alcătuitoare ale portretului 
fiind orchestrat astfel incit să împingă figura in monu- 
mental, La Rochefoucauld renunţă la orice ascendentă 
supranaturală, la orice mecanism ce ar putea dilata di- 
mensiunile dincolo de frontierele omenescului. Portretul 
cardinalului de Retz sau cel al Anei de Austria, a căror 
tehnică este analizată de Vianu, oferă toate mecanismele 
necesare pentru a înţelege modul de apropiere fata de 
un model pe care-l adoptă memorialistul. Nu mai putin 
decît portretele lui Plutarh, aceste construcţii divulgă un 
program aplicat cu consecvență, avind rostul nu de a 
izola o existenţă, ci de a o include în umanitate. Gestu- 
rile sînt semnificative, si fără să căutăm prea mult, le 
putem afla motivația într-o ideologie diferită, care se 
reformulează în timp, situînd omul în alte relaţii cu sine 
insusi. 

Momentul romantic si cel realist nu-i retin atentia lui 
Vianu, oprindu-se însă asupra celui naturalist pe fondul 
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căruia consolidarea. unei noi formule . portretistice este 
pusă pe seama lui Sainte-Beuve. Analizînd portretul fă- 
cut lui Nicolas Boileau, Vianu îi descompune. palierele 
cu scopul de a scoate în evidenţă: programul noii orien- 
tări : individualizarea. Antropologia naturalistá a secolu- 
„lui al XIX-lea, conchide Vianu, prezintă omul ca pe un 
produs, o verigă în lanţul formelor și al fenomenelor na- 
turale si sociale care-l modelează. 

Exemplele amintite sînt suficiente pentru a ilustra 
mobilitatea umanismului, în accepţia care-l preocupă pe 
Vianu. Cercetarea întreprinsă de autor nu are însă în 
_ vedere si literatura de ficțiune, condiția portretului con- 
siderat nu prin asemănare cu realul, ci prin analogie. 
Regásim aceeași perspectivă pe care o adoptă memoria- 
listul, Plutarh, La Rochefoucauld sau Sainte-Beuve, si în 
cazul autorului preocupat să descrie umanitatea nu prin 
individul concret si accidental, ci. prin sintezele abstracte, 
intentionale, ale tipurilor ? O epocă istorică, deci o men- 
talitate, poate induce în “structura portretului, în calita- 
tea lui de formă, un sistem de „gesturi verbale“ care să 
exprime o anumită dispoziţie în a considera umanitatea ? 

O scurtă incursiune. în istoria portretului, cu raporta- 
rea “figurii la cîteva: dintre marile convenţii estetice ale 
literaturii, ne va ajuta să înţelegem în ce măsură ideo- 
logia unei epoci, exprimată într-un model uman pe care 
şi-l elaborează, „înrobeşte“ imaginea literară a omului. Va 
trebui să căutăm în structura portretului elementele de 
inerție condensate de codul în funcţie de care o societate își 
avalueazá membrii si îi distribuie în clase ierarhice. Sen- 
sibilitatea “figurii pare să fie sporită atunci cînd, urmare 
a: confruntării cu’ modelul uman ce exprimă nostalgiile 
sau aspiraţiile epocii, este constatată abaterea, distanta- 
rea faţă de ideal. Acestor situaţii le corespund, de cele 
mai multe ori, portrete ample, descrieri minutioase, in- 
sistente, ale tuturor. acelor detalii prin care un individ 
se sustrage „tiparului“. Îndepărtările sînt reţinute, sem- 
nálate- si, într-o manieră sau alta, discreditate. Această 
funcție de consolidare a unor modele din afara literaru- 
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lui, susţinute de ideologia momentului. istoric, pare a-i 
fi fost -acordată portretului din epoci foarte îndepărtate. 


3. 2. Antichitatea clasică 


Narațiunea homerică este rareori întreruptă pentru a 
face loc portretului unui personaj. Descrierea unor de- 
talii de natură să fixeze identitatea personajului nu lip- 
seste, dar este redusă la un minim necesar. Obiectele, 
în schimb, sînt descrise minuţios, în „pasaje ample, stá- 
ruind asupra amănuntului, cum se întimplă în celebrul 
episod al scutului lui Ahile. Obiectul, prin raritatea sau 
prin iscusinta cu care a fost confecţionat, solicită aten- 
tia mai mult decît omul. Nici imaginea acestuia nu este 
absentă. Tersit, Paris, mai mult decit alte personaje ale 
Iliadei, atrag privirea, oferind “materia unor portrete 
semnificative. Procedeul implică modalităţi de evaluare 
a umanităţii personajelor din perspectiva unei ideologii 
ce concentrează aspiraţiile epocii. Două par a fi normele 
în conformitate cu care se procedează la evaluarea fiin- 
tei umane : proporția divină şi eroicul. 

Aspiratia de a se modela prin exerciţii fizice şi in- 
telectuale a supravegheat de timpuriu, în vechea civili- 
zatie a grecilor, întîlnirea omului cu sine însuşi. Nu în- 
timplátor, în această. lume, cronologia se socotea în ra- 
port cu numărul olimpiadelor, marile întreceri sportive 
ce aduceau învingătorilor o glorie si o faimă aproape di- 
vine. Olimpicele lui Pindar, în mod semnificativ, îl in- 
troduc pe cel'care a obținut triumful în apropierea unui 
zeu sau a unui erou. Această învecinare, căutată de di- 
gresiunile “mitice, nu este gratuită, ci divulgá o „dispo- 
zitie mentală“ a epocii. După tradiţie, eliptică si nesigu- 
ră, Pitagora ar fi transcris într-un model aritmetic”, al 
perfecțiunii si armoniei, acest ideal uman pe care-l aflăm 
dăltuit în marmura vechilor statui ale Eladei. „Proporția 
divină“, pe care o aminteam ca normă de „evaluare a 
formelor umane, pare să aibă rădăcini mai vechi în gin- 
direa grecească, coborînd către epoca homerică sau, 
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poate, spre un moment si mai indepártat. Complement al 
proportiei divine, eroicul solicitá atitudinea fatá de sub- 
stanta umaná din perspectiva unui ideal rázboinic insti- 
tuit de o societate de tip militar. Confruntat cu modelul 
virtual, personajul poate fi acceptat-sau contestat în ceea 
ce reprezintă identitatea lui. Considerată din acest punct 
de vedere, descrierea lui Tersit devine semnificativă pen- 
tru mentalitatea momentului istoric : 
„Numai Tersit, un flecar, răstindu-se tot fá- 
cea gura,/ El care-a fost priceput la necuvi- 
inti de tot felul/ Si la birfeli rusinoase in ves 
nica-i sfadă cu Domnii,/ Cum îi părea că stir- 
ni-va cu vorbele-i hazul ostirii./ N-avea pere- 
che de slut în oștirea. venită sub Troia;/ 
Spanchiu era el si olog; mai avea el dup-a- 
ceca si umeri /Strimbi sila pieptu-i adusi si sta 
tuguiat peste umeri/. Crestetul lui, si abia niste 
fire de par pe la creștet“. (Homer, Iliada, tr. 
“lui G. Murnu, Bucuresti, ELU, 1955, Cintul II, 
205-212). 
jap ea reprezintă un . portret negativ care; prin 
-© elementele sale, strict grupate, infirmă personajul, con- 
siderat atit. ca aparență, cit si ca esenţă. O primă serie 
de elemente intenţionează feminizarea celui prezentat 
prin atribuirea unor trăsături non-virile : flecar, gura- 
liv, necuviincios, birfitor, certáret. Consecința acestui 
gest este o exilare din eroic. O-a doua serie de ele- 
mente este realizată prin cumularea defectelor fizice, ca- 
re-l îndepărtează de idealul proportiei divine: slut, 
spanchiu, olog, umeri strimbi, piept adus etc. 
Raportarea acestei imagini la tradiţia plastică a ve- 
chilor greci ar echivala cu o comparaţie între caricatură, 
forma cea mai îndepărtată de un ideal, și modelul ce 
exprimă, în raporturi canonice, exemplaritatea. Educatá 
prin gimnastică si exerciţii fizice, perfecțiunea trupului, 
proportionarea armonică, resimtite ca modalități de 
apropiere, de confundare cu un ideal, exprimat prin di- 
vin, rămîn aspirații constante ale acestei lumi. Recu- 
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noasterea exemplaritatii unui personaj capătă în litera- 
tură, poate din acest motiv, forma unei sugestive com- 
parafii cu divinul. Acesta este, de exemplu, procedeul 
prin care este calificat Paris, „cel ca un zeu de chipos*. 
Ca „gesturi verbale“, comparatiile de felul acesta, frec- 
vente nu numai în epopeea homerică ci, cum am mai 
spus, si la Pindar, dezvăluie o „dispoziţie mentală“ a 
epocii care isi trasează orizontul si reperele, prin aspi- 
ratia spre un absolut asimilat, în limbajul epocii, cu 
divinul, Invocat în legendele referitoare la naşterea eroi- 
lor, divinul le explică substanţa, deci actele si dreptu- 
rile. Căutat si semnalat în înfăţişare, capătă aspecte mai 
concrete, orientînd percepţia printr-o evaluare a forme- 
lor umane. 

Formele pozitive de manifestare a idealului sint, to- 
tusi, mai rare decît cele negative pe care le inregistrea- 
ză portretul literar. În tradiţia portretistică a antichită- 
tii, caricatura revine cu o mai mare frecvenţă îndeosebi, 
cum © normal, în romanul satiric. Apuleius, dar mai ales 
Petroniu, rămîn maeștri ai genului, schema portretului, 
în pofida numeroaselor detalii ce par s-o diversifice, 
fiind astfel concepută încît să denunțe tipul uman as- 
cuns în spatele imaginii. Iată un model de procedură la 
Petroniu : 

„Capul lui ras ieşea dintr-o manta stacojie ; 
în jurul gítului, şi asa îngreuiat de imbrácá- 
minte, isi trintise un fular cu o dungă lata si 
cu ciucuri, care atirnau ici si colo. Mai mult 
decît atita, în degetul cel mic al miinii stingi 
purta un inel mare, putin aurit si, la ultima 
încheietură a degetului următor, altul mai 
mic. După cit mi se părea mie, acest inel era 
-în întregime făcut din aur, însă încrustat cu 
stele de fier. Si, ca să nu ne arate numai 
aceste bogății, și-a dezgolit braţul drept, gar- 
nisit cu o brățară de aur si cu un cere de fil- 
des, închis într-o placă strălucitoare“. (Petro- 
niu, Satyricon, Bucuresti, E.P.L., 1967, p.- 32). 
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Imaginea personajului, concepută: ca efect de progre- 
sie, se- naşte prin: enumerarea, augmentativá, a:amánun- 
telor. vestimentare descalificante, avertizînd asupra-pros- 
tului. gust -al celui descris. Ostentatia cu. care Trimalchio 
isi expune: podoabele, pe de altă parte, îi denunţă ori- 
zontul mărginit, superficial, care, asociat - îngîmfării, îl 
pune într-o lumină proastă. Portretul “personajului, la 
Petroniu, se realizează, cum remarca Eugen Cizek 4, în 
paliere succesive, întreaga configuraţie capatind elemen- 
te amplificatoare prin consemnarea, îndeosebi, a com- 
portamentului verbal, încărcat de semnificaţii. Portretul 
Circei,. cea care pácátuieste prin luxurie, isi ordoncazá 
elementele într-un mod asemănător”. Mai nervos tra- 
sata, prin descrierea la fel de ironică, însă a numai cîte- 
va detalii, figura caricaturală poate fi regăsită la Apu- 
leius 6. Exercitiul de. a descifra /sau de a compune ?/. ti- 
puri morale prin: examinarea suprafeţelor vizibile ale 
fiintei, stimulat, poate, si de apariţia unor „nomencla- 
turi“ -de felul Caracterelor lui Teofrast, face din portre- 
tisticá, din ce în ce mai evident, un act de investigaţie 
si de clasificare a realității profunde a omului. Obsesia 
identităţii disociazá Forma în forme, dizolvă genul pro- 
xim în diferenţe specifice cu atit mai insistent semna- 
late, cu cît se îndepărtează mai mult de modelul. mo- 
mentului. Ce factori,au subminat, in cursul Evului Me- 
diu, rationalismul acestui mod de gindire in care divinul 
pare sá fi fost mai mult o modalitate de concretizare a 
unor abstractiuni ce disciplinau gindirea ? Poate alune- 
carea în sfera de, influenţă a creştinismului cu tulbură- 
torul lui fond irațional pe care-l dezvolta prin deplasa- 
rea sub accent a sentimentelor? Dar în cazul acesta cum 
să ne explicám - forma de organizare socială care nu este 
comunitară, ci ierarhică ? Cum putem motiva distribui- 
rea membrilor unei societăţi: în clase şi ordine ce ilus- 
trează, mai vizibil ca oricînd, modelul social al celor 
trei funcții semnalate de Georges Dumézil? pentru epo- 
cile arhaice ? Întrebările acestea, pe lingă multe altele, 
par să nu aibă nici o legătură cu subiectul nostru. Au, 
totuşi, fie. și adiacent, rostul lor în măsura în care ac- 
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ceptám o modelare a figurii analizate prin acțiunea unor 
factori retrași în planuri mai îndepărtate. Dar nu si 
inerte. 


3. 3. Evul Mediu 


Rai da medievală este dificil de înţeles fără rapor- 
tarea la lumea al cărei mod de a fi îl imită şi-l dezva- 
luie. Preistoria specială a Evului Mediu 5 face din bise- 
rică o instituţie a puterii feudale. Prin intermediul ei, cu 
exclusivitate, se realizează acum instructia si educaţia. 
Marile experienţe umane, naşterea, căsătoria, moartea, 
sînt plasate printre Sfintele Taine ; chiar evenimente mai 
mărunte, călătorii, lupte sau activităţi comerciale, „sînt 
strict încadrate de ceremonii, de datini sau de gesturi 
magice. Viaţa este violent agitată de biserică ; ea orga- 
nizeazá cruciade, oferă motive de dezlántuire războaie- 
lor civile, dezlántuie vinátori de vrăjitoare si eretici, jus- 
tifică .cruzimea executiilor amintind necesitatea de a 
ispási prin suferinţă, motivează o ordine socială insti- 
tuită. Lumea aceasta, observa Huizinga ”, este dominata 
de bătăile. clopotelor. Este, în orice caz, o lume a forme- 
lor închise al cărei simbol devine zidul de incintă al ora- 
ului, cercul magic in. care rămîne ferecat. l 

Fiecare clasă ‘socială, fiecare ordin, fiecare meserie, 
bolnavii sau osinditii, puteau fi recunoscuți dupa imbra- | 
caminte, insigne -sau stigmate. În această lume a con- 
trastelor pronuntate, si marcate, judecátile sînt sumare 
iar pedepsele capătă, in atrocitatea lor, forme de rafina- 
ment al bestialitátii. Executiile sînt publice şi se bucu- 
rá de o popularitate de bilci. Magia, ştiinţele ezoterice, 
ereziile, ameninţă, prin autoritatea lor subversivă, chiar 
securitatea „bisericii ; instituţia se apără însă recurgind 
la minuni sau la retorică ; apar predicatori ce stápinese 
arta „de a fanatiza mulțimile, de a agita spiritele, Pro- 
cesul dezvoltării ideale, formarea şi consolidarea unor 
straturi de conştiinţă inexistente înainte se produce însă, 
in mod fatal, chiar din interiorul instituției ecleziastice 
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prin apariţia. unei stîngi scolastice, oprimate, de deschi- 
dere materialistă. | | 

Pe de altă parte, societatea aceasta are un pronunţat 
caracter militar; războiul și turnirul sînt marile eveni- 
mente ce o domină, consumîndu-i energiile, conturind un 
cod si un model cavaleresc în conformitate cu care sint 
educați si pregătiţi pentru viata tinerii din casta milita- 
ră, crescuţi în spiritul căutării aventurii si pasiunii. 
„Gîndirea medievală în general este străbătu- 
tă si saturată în toate compartimentele ei-de 
reprezentări religioase. Tot asa, gindirea aces- 
tui grup mai restrîns, care trăiește în cercu- 
rile curţii si ale nobilimii, este impregnată de 
idealul cavaleresc“. (J. Huizinga, Amurgul 
Evului Mediu, Bucureşti, Editura Univers, 
1970, p. 99). 

Literatura momentului imită chipul si măsura acestei 
lumi, consolidîndu-i formele prin proiecţie în imaginar. 
Ca modalitate de cunoaștere, literatura resimte presiunea 
exercitată de viata religioasă, pe de o parte, de cea mi- 
litară, pe de altă parte. Eposul eroic cunoaşte acum 
cea mai mare popularitate ; acestei perioade îi aparțin : 
Cîntecul lui Roland, Cidul, Cîntecul Nibelungilor, Beo- 
wulf, Cintecul despre oastea lui Igor, Gudruna etc. Œi- 
clul breton al regelui Arthur impune o tradiție cavale- 
reascá, continuată de Chrétien de Troyes; îndelungata 
carieră a formulei se va prelungi dincolo de Renastere, 
prin formele parodice ale genului ilustrate de Cervan- 
tes. În alt plan, tradiția cavalereascá este concuratá de 
fictiunile teologice. Controlul exercitat de dogma reli- 
gioasă poate fi urmărit în epopeea lui Dante sub forma 
unei ontologii, din care derivă o soteriologie de esență 
creştină. | 

Paralel, epicul se dezvoltă însă și pe un puternic fi- 
lon laic care caută o altă dimensiune a umanităţii, mai 
putin conventionalizatá prin canonizare teologică sau ca- 
valerească.- Boceaccio si Chaucer sînt, cu deosebire, au- 
torii acestei evaziuni ce presupune forţa de a converti 
in eveniment epic amănuntul vieţii cotidiene. 
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Celor trei formule epice le corespund trei tipuri de 
portrete. Vom face abstracţie deocamdată de eposul eroic 
unde portretul, desi prezent, este realizat fără insisten- 
tá. Figura este săracă, redusă la un vag contur, pentru că 
infátisarea se ascunde sub armură sau sub văluri. Uma- 
nitatea interesează mai mult ca principiu, masculin sau 
feminin, si funcţie, marţială sau erotică. Nici romanul 
cavaleresc nu se poate spune c-ar face abuz de portre- 
te. Romanul medieval, cum ar fi, spre exemplu, Ca- 
valerul Lancelot, surprinde printr-o stranie acumulare de 
fapte naive, străine determinărilor moderne de cauză, 
timp si spaţiu. Sînt romane care urmăresc experienţe 
de o factură ce pare ciudată astăzi. Cortezia, doctrina 
iubirii de la distanţă — în spatele căreia se poate bănui 
un fundament religios foarte strict: catharismul, este 
o asemenea experienţă, cu un cod precis, fixind intrea- 
ga metafizică a dragostei (, l'amour courtois“), cu o mo- 
rală proprie si chiar cu manuale practice, stabilind re- 
gulile vieţii mondene într-un fel ce aminteşte Hristoiti- 
ile de mai tîrziu. Iubirea era bazată pe actul alegerii; 
electia Doamnei avea loc conform unui principiu al va- 
lorii condiționat de frumuseţea fizică şi morală. Cuplul, 
odată constituit, se baza pe relaţia de vasalitate a cava- 
lerului faţă de Doamnă. Prima lege a corteziei era ser- 
viciul; urmau : măsura, vitejia, lunga așteptare, casti- 
tatea, secretul, multumirea, toate destinate sá fortifice 
si să amplifice iubirea prin absenţă si prin obstacole. 
Momentele erau strict rinduite într-un ritual al inițierii, 
endora, pe care îl ilustrează, de regulă, aventura eroului. 

Mitul cavaleresc al suzeranității feminine — dounei 
sau dounoi — este echilibrat prin imaginea eroului ca- 
valer „fără teamă si fără prihană“. Nu intimplátor, deci, 
două sînt idealurile care transpar în portretele romanu- 
lui medieval : Cavalerul si Frumoasa Doamnă. Consecin- 
ta este că, prin portret, ajunge sá se constituie un „lexic“ 
al frumuseţii, îndeosebi feminine, cu reguli de corespon- 
denţă alegorică foarte stricte ca de exemplu: „arc“ — 
sprincene ; „săgeată“ — privire, „coral“ — buze ; „perle“ 
— dinţi etc. Sursa lor este mistica amoroasă arabo-per- 
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sana (súfi) iar filiera, pînă la. Renaștere, ar fi : sufism — 
lirica arabo-andaluză — lirica, trubadurescă — Petrarca, 
„eventual trecînd si prin „dolce stil nuovo. Petrarca are 
o.cnorma raspindire, devine moda, si este pri eluat si 
„manierizat“ în baroc (Marino, Góngora etc.) iar. alte- 
ori respins polemic (Shakespeare, Caąamöes),=prin decal- 
care pe negativ a cliseelor. 

In raport cu modelul, imaginile trasează ierarhii. Ade- 
seori, Formei îi este opusă o anti-Forma. Iată o exilare 
“amintind modul cum era îndepărtat din eroic Tersit, cu 
diferenţa că, acum, alta este dispoziţia = ae ce moti- 
veazá, sentinta : 


„Pe! limbi mai multe e stápiná,/ Latină, frincá 
“si páginá/ Şi-i învățată: geometrie/ Si taina 
stelelor o stie/ Si dialectiea, Fecioarei/ Cea pli- 
ná de intelepciune/ Pe nume Cundrie i se 
spune/ Si cu porecla «vrájitoarei/ „La Surzic- 
re“ se impáca./ Dibace-i la răspuns si iute/ 
Cum nimeni n-o mai intrecea;/ Da-n ciu- 
da’naltelor stiinte/ Nu-i chip s-o-asemui cu 
fiinte/ Pentru frumusete cunoscute./ O mant- 
albastrá válurea/ Doar gingase dantele toatá/ 
Cu fire de mátase-n ea,/ În tara Flandrei fu 
lucrată/ Si frantuzeascá-i e croiala./ Pletosu-i 
negru pár ca smoala/ Tepos fár-luciu, atirna/ 
Greu, lung cit nici nu știu sá, spun;/ Isi az- 
virlise pálária/ Impodobitá cu păun/ Peste gru- 
maz. Si-avea stihia/ Un nas de ciine; ca la 
mistret/ Tisneau, incovoiati, doi dinţi —/ Nu-ţi 
vine chipu-i să-l alinti./ Legat din cozi de 
mare pret/ În miná-i flutura un bici/ Mine- 
ru-i un rubin, dar de arici/ Par genele ciu- 
datei fete ;/ Zbircita-i pielea numai pete/ Ure- 
chile-i se-ntind spre cer/ Si unghiile brune-s 
ghiare/ Pentru asemeni desfătare/ Nu-si frîn- 
ge spada nici un cavaler.“ (Parsifal, în vol. 
Poeme epice ale Evului Mediu, Bucuresti, 
Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1978, p. 
279-280). 
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„Frumuseţea“ personajului — pentru care „nu-și 
fringe .spada nici un cavaleri — este nu. numai princi- 
piul structurant al imaginii, ci şi criteriul de evaluare al 
acestei replici a „Frumoasei Doamne“, impuls si tel al 
aventurii cavalerești. Inteligența, spiritul, cunoștințele 
“ce-i sînt recunoscute nu îndulcesc sentința finală în care 
trebuie să recunoaştem un „gest verbal“, un reflex por- . 
nit. dintr-o dispoziţie mentală a momentului. Pe seama 
aceleiași dispoziţii mentale trebuie să căutăm o explica- 
tie a dispretului cu care este descris cel ce aparţine cas- 
tei umile : ţăranul. G. E. Coulton W, Jacques le Goff", 
au ‘semnalat aceasta ostilitate impotriva táranului a că- 
rui imagine ajunge aproape echivalentul unei nonumani- 
táti. Dacă am urmări, din perspectiva unei sociologii 
interne, portretele din literatura acestui . moment, am 
putea constata fără dificultate. care sînt valorile ei, cum 
se grupează pe nivele si ce imagine. a lumii compun. 

Romanul cavaleresc rámine-o ficţiune care interpre- 
teazá Viata: ca spațiu dezordonat, făcînd necesară aven- 
tura 'eroică în scopul de a-i imprima o ordine morală. 


Răsplata gestului eroic, Frumuseţea — care face posi- 
bilă. multumirea, echivalent al actului TIAS numit 
„consolamentum“, împărtășania cathara. — în pofida 


complicatiei mistice la care ajunge, e intregul me- 
“canism al intelegerilor într-o ordine trecătoare a vieţii. 

Paralel cu aceasta, prin fictiunile teologice, aflăm o alta’ 
imagine a lumii, conturată de un alt mod de înţelegere. 
Astfel, în epopeea lui Dante, Viaţa este asimilată unui 
teritoriu unde se produce verificare ea substanţei morale 
a fiinţei libere. Rásplata, Salvarea, este acordată în or- 
dinea eternă a vieţii. De aici, adevărata imagine a lumii, 
lumea eternă, a cărei complicată configuraţie nu este alt- 
ceva decit o proiecţie a ordinii morale. Cele trei mari 
secţiuni, infernul răuvoitorilor, purgatoriul celor ce ispă- 
sese si paradisul fericitilor, desfăşoară, fiecare, o ierarhie 
interioară, care, de fapt, este a sufletului. Complicatia 
“acestei construcţii profunde era semnalată de Auerbach : 


„Așezarea infernului, a muntelui purificării 
si a boltilor ceresti oferá odatá cu imagines 


er 
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morală şi o imagine fizică a lumii; știința su- 
fletului, care stă la baza ordinii morale, este 
în acelaşi timp si o antropologie fiziologică! si 
psihologică, iar ordinea morală este totodată 
legată principial în multe feluri de cea fizi- 
că“. (Erich Auerbach, Mimesis, Bucuresti, 
E.L.U., 1967, p. 205). 


Pe fondul acestei concepții, portretul, imaginea sem- 
nificativá, înregistrează cu mai mare atenție nu mişca- 
rea de subsumare fatá de model, ci sustragerea, urmă- 
“rită prin consecinţa sa teologică — damnarea. Dante re- 
consideră portretul, echilibrindu-l cu funcția acordată, 
aceea de a figura o umanitate complexă. Imaginea plas- 
ticizează ispășirea prin consemnarea modului cum viciul, 
si prin urmare suferinţa, distribuită ierarhic, în funcție 
de gravitatea păcatului comis, alterează chipul, deter- 
mină regresiuni în inform sau monstruos : 

„De nu i-aş fi auzit'la unul glasul,/ Privin- 
du-i doar bortoasele picioare,/ As fi jurat că-i 
însuși contrabasul, —/ Atita pîntec isi ducea-n 
` spinare,/ În ciuda unei fete mici si crete/ Ca 
o smochină putredă şi care/ Cu buzele căsca- 
te, lunguiete,/ Trăgea din greu, ca ofticosii 
aer/ Din atmosfera pestilentei cete“. (Dante, 
A., Divina Comedie, Infernul, București, Edi- 
tura Univers, 1975, p. 220). 


Se întîmplă însă un proces ciudat ; insuficiența tera- 
tologiei creştine determină la Dante o grefă de sistem, 
constind în deplasarea faunei infernale din vechea mi- 
tologie greco-romană în iadul creștin. Monstruozitatea 
capătă astfel forme concrete, sprijinite şi de o veche și 
bogată tradiţie plastică : 

„Și unde-acum, femei la-nfátigare,/ Dar crud 
și hid la chip schimonosite/ Trei Furii carnea 
și-o rupeau in gheare/ Cu conci de şerpi pe 
testele ' turtite/ Zulufi avînd năpirci suierá- 
toare/ Si briie verzi de hidre împletite“. (op. 
cit., pp. 68-69). 
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Alteori, portretul descrie forma echivocă a unui in- 
terregn : 

„Astfel vorbea Indrumátorul care/ Fácu Jivi- 
nei semne ca să-si scoata/ Mai sus pe mal făp- 
tura-ngrozitoare./ Isi ridică, deci, monstrul fa- 
ta toatá/ Si trunchiul, însă coada lui smeias- 
că/ Rămase-n apa morţii scufundatá/ Avea fi- 
gură blîndă, omenească,/ Dar de la bríu în 
jos, cu solzi drept piele,/ Trup de balaur i-a 
fost dat să-i crească/ Si-avea pe braţe mite 
lungi si grele,/ Era tărcat pe coaste si spinare/ 
Si plin de gilme mari si-ntinse, — ele/ Avînd 
“culoarea stofelor tătare,/ Adică fel de fel si 
mai lucioase/ Ca pinzele Arahnei legendare...“ 
(op. cit., p. 121-122). 

Acestor concepţii privind fiinţa umană, viaţa, semni- 
ficatia lumii, li se opune o alta, ilustrind atitudinea spi- 
ritului laic. Desfásurare de energii dirijate de simţuri, 
viaţa, într-o înţelegere mai simplă dar, poate, mai exac- 
tă, este un mecanism spectaculos, cu resorturi fascinante 
asupra. cărora se concentrează actul epic. Ironia ia locul 
gravitátii aducind realul la o dimensiune mai putin obo- 
sitoare. Idealul uman este modelat de normele unui bun 
simţ comun si, din motivul acesta, portretul încetează să 
mai înregistreze tensiunea creată de confruntarea cu un 
model, cavaleresc sau teologic, ci, sensibil la indicele de 
umanitate, reţine. doar o formă semnificativă de mani- 
festare a vietii : 

„Omul cu pricina e un doctor, un nătărău care 
s-a întors de la Bologna la Florenţa acoperit 
cu păr de jder din cap pînă-n picioare. După . 
cum zi de zi avem prilejul să vedem, conce- 
tátenii nostri se intore de la Bologna care ju- 
decători, care notari, si care doctori, impo- 
potonati cu straie lungi si largi de culoare sta- 
cojie, cu páláriute cáptusite cu blană de jder 
si cu multe alte nimicuri bătătoare la ochi, 
de pe urma cărora avem de asemenea prile- 
jul mai zilnic să vedem cu ce ajung să se 
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aleagă. Or, unul dintre aceştia, si anume ma- 
estrul Simone Da Villa, un om avut de la 
părinți, de care ştiinţa nu se prinsese mai de- 
loc, se întorsese nu de mult de la Bologna .— 
„îmbrăcat în haine stacojii si impopotonat cu o 
pălărie de care atîrna o fisie lungá de postav 
— doctor în medicină cică, precum îşi zicea 
dumnealui, şi se statornici pe o stradă căreia 
acum îi zice strada Pepenelui“ (G. Boceaccio, 
Decameronul, II, Bucuresti, ELU, 1963, p. 
294-295). ` Bo; Ni 
Pasajul acesta, fárá a fi propriu-7is un portret din 
cauza multelor, digresiuni, este interesant sub un alt 
aspect — reţine formele codificate ale vieţii. Revenim 
astfel la codificarea pe care o aminteam, legată de vesti- 
mentatie, insigne sau stigmate, avînd rostul, după cum 
rezultă din acest fragment, de a organiza lumea, de a-i ` 
imprima o ierarhie şi un sens. Orice relaţie de viaţă era 
imbrăcată într-o formă codifieată ce presupunea o distri- 
butie strictă a stofelor, culorilor, blănurilor, conturînd 
diverselor stări (sau ordines) un cadru exterior. Procedeul 
acesta, propriu culturilor bazate pe o mentalitate sim- 
bolică, are drept consecinţă, în cazul portretului, apari- 
tia unor gesturi verbale constînd tocmai în a semnala 
forma codificată. Consemnarea acestor elemente echiva- 
leuză cu'o fixare a coordonatelor in care se înscrie mis- 
carea exterioará a personajului, cu o dezváluire a locu- 
lui ocupat în ordinea lumii „decupată“ de stări. Este 
conturat astfel un prim aspect al identităţii completate, 
în mod obișnuit, prin înregistrarea trăsăturilor ce dez- 
‘valuie coordonatele mișcării interioare, tinind de natura 
celui privit. Dublei identificări îi corespunde o dublă dis- 
tribuire ierarhică, 'socială si morală, de la care pornind 
pot fi căutate forme de tensiune între factorul vital şi 
normele coercitive ale cadrului ce-i specifică modul de 
manifestare. Formula este intens folosită de G. Chaucer 
ale cărui Povestiri din Canterbury se deschid printr-o 
bogată galerie de portrete ce au rostul de a stabili, cu 
lux de detalii, identitatea personajelor : 


i 
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„Și-apoi o maică staritá era/ Sfios zimbea ea 
pururi cu sfintie,/ Si nu jura decît pe Sfînt 
Elie ;/ Cinta la slujbe dumneaei — minune.../ 
Cucernic ce ştia pe nas sá-ngine/ Máicuta 


_Eglantina, Si-apoi, incá,/ Grăia simandicos pe 


limba frîncă,// Cum o-nvátau la Stratford cu 
dichis/ Cáci nu stia frinceasca din Paris./ La 
mese-avea aleasă-apucătură :/ N-ar fi scăpat 
un dumicat din gurá/ Si nu-ntingea adinc cu 
deştu-n zeamă ;/ lar cînd ducea sub nas, băga 
de seamă/ Un strop să nu cumva pe piept să-i 
pice, / Purtarea-aleasă o făcea ferice/ Pe buze 
se stergea asa de tare/ De nu lăsa nici umbră 
de unsoare/ În băutura din, potir cînd bea ;/ 
Si gingas din bucate ciugulea./ Alene cunoștea 
să se comporte/ Cu farmec. mult şi cu miscári 
invoalte/ Se stráduia .maicuta sa „imite“/ 
De pe la curte feţele cinstite/ Ca toţi să-i do- 
vedească plecăciune./ De firea ei vorbind, pu- 
tem a spune/ Că mult era miloasă dumneaei ; 


. Să fi văzut un şoarece mort, alei !/ Sau sînge- 


rat în cursă, păi bocea.../ Si-avea cătei o droaie 
de-i hránea/ Cu lapte si colac si cu pirjoalá./ 
Cum mai plingea dacă-i murea de boala/ 
Vreun dolofan, sau de-l croiai c-o joarda.../ 
Atit era la inimă de caldá/ Purta un comanac 
legat cu fald,/ Nasuc alung si ochii de sma- 
rald/ lar gura, cum e fraga pirguitá./ Si ce 
mai frunte! Naltá si boltitá/ De-o schioapá 
sá fi fost de nu má-nsel,/ Cáci pirpirie n-aráta 
de. fel/, Frumos ce-i sta cernitul ci mintean !/ 
Pe brat purta mătănii de márgean/ $i de hur- 
muz ca strugurele-n soare,/ Si cu pafta de aur 
lucitoare ;/ Un A încununat sta-nscris.pe ea,/ 
Si-n urmă Amor vincit omnia“. (Chaucer, Po- 
vestirile din Canterbury, Bucureşti, ELU, 1969, 
p. 23-25). | | 


Figura complexă, portretul „colectează“ nu numai 
date privind înfățișarea si apartenenţa la o ordo, în ca- 


` 


100 / SILVIU ANGELESCU 


zul urmărit, cea monastică, ci tinde sá dezvăluie si struc- 
tura de adincime a personajului. Ticurile, maniile, par- 
ticularitátile de mişcare si de exprimare sînt consemna- 
te: pentru valoarea lor de semne individualizatoare, care 
izolează fiinţa în mulţimea grupului, o scot din anoni- 
matul inválmáselii și-i oferă unicitate. Identificarea rea- 
lizată prin grupare de aspecte, moral, intelectual, social, 
profesional, scoate în evidenţă existenţa unei concepții 
din perspectiva căreia se produce apropierea fata de om, 
urmărit nu numai în planul formelor aparente, ci si prin 
căutarea universului interior, cu semnalarea tipului de 
sensibilitate, a aspirațiilor sau  nostalgiilor. Conflictul 
dintre tipul vital si cadrul de viata specificat de stare, 
incompatibilitatea senzualitatii cu abstinenta in exem- 
plul nostru, cu toate complicațiile ce decurg de aici, 
aduce sugestia unei cenzuri a cărei victimă este (sau ar 
putea deveni) ființa, constrînsă să-și reprime natura, să 
se închidă în celula instituită prin cadrul de viata. Stă- 
rile, ar fi sugestia mai profundă ce o putem căuta por- 
nind de aici, îi trasează individului acelaşi cerc magic 
în care, prin zidul de incintă, este închis orașul. Rupe- 
rea cercului devenea vinovăţie. Intelegem astfel de ce 
lumea aceasta trăieşte cu obsesia păcatului organizat în 
ierarhii, sancţionat după grade, absolvit prin indulgente 
sau degenerat în războaie religioase. 


3. 4. Renașterea 


În cel de al V-lea capitol al monografiei sale despre 
Rabelais, M. Bahtin, comentind imaginea grotescă a 
trupului în opera celui mai mare dintre autorii Renaş- 
terii, caută o explicaţie a noului program estetic pe sea- 
ma influenţei exercitate de formele culturii populare. 
Sub aparente parodice, literatura lui Rabelais consacră 
o nouă viziune asupra umanităţii ale cărei caracteristici 
sînt rezumate astfel : 

„Trupul clădit din adincimi roditoare si pro- 
tuberante procreative nu este niciodată deli- 
mitat de lumea exterioară prin graniţe clare, 
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ei se infiltrează în această lume, se confundă 

şi se contopeste cu ea. Contine, ca si gura lui 

Pantagruel, lumi noi, necunoscute. Trupul ca- 

pata dimensiuni cosmice, iar cosmosul dobin- 

deste o facturá trupeascá. Stihiile cosmice se 

convertese în forme vesele ale corpului care 

creşte, procreează şi învinge“. (M.  Bahtin, 

Francois Rabelais, Bueuresti, Editura Univers, 

~. 1974, p. 369-370). Í 

` Bahtin retine, de fapt,,o atitudine a momentului, O 

dispoziţie mentală rezumatá mai tîrziu ân cunoscuta sen- 

tintá a lui Da Vinci: „L'uomo è modello dello mondo“. 

Pentru ca Rabelais să ajungă la o asemenea imagine a 

trupului. omenesc, pentru ca Da Vinci sá poată rezuma 

în felul amintit spiritul renascentist, a fost totuşi nevoie 

de mai mult decît întilnirea cu formele culturii populare. 

Spiritul popular, prin concepția vitalistá pe care o dezvá- 

luia, devine un teren fertil al momentului, fárá a consti- 

tui mai mult decit un factor, important, al noilor sinteze 

realizate de Renaștere. Acesta se conjugă însă cu alţii, 

dintr-o mişcare a ideilor ce pregătesc temerara răsturna- 

re de perspectivă al cărei efect este o reformulare a-re- 
laţiei omului ‘cu lumea si, implicit, cu sine însuși. 

Pico della Mirandola pusese în circulație ideea că 
omul nu este o.creatură completă si încheiată, ci neim- 
plinită şi deschisă. Ginditorul forţa porţile unei. noi în- 
telegeri prin faptul ca recunoștea o conştiinţă a demni- 
tátii umane, exprimatá in vointa si puterea creatoare a 
omului. In celebra sa cuvintare Despre demnitatea omu- 
lui prin care își deschidea cele 900 de teze, cunoscute 
lui Rabelais de. vreme ce eroul său,- Pantagruel, sustine, 
la rîndul lui, 9764 de teze, Pico della Mirandola strecura 
afirmaţia că existenţa umană nu se reduce la fiintare, ci 
implică si o devenire. Subversivá, o asemenea afirmaţie 
sugera vocația copiei de a se desprinde și de a se înde- 
părta de modelul ei divin. Era subminată astfel sufi- 
cienta perspectivei teologice de asumare a condiției uma- 
ne ca urmare a îndoielii, a interogatiei ce clatina vechile 
forme de echilibru spiritual. 
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Intr-un mod aparent paradoxal, noul „limbaj“ pe 
care-l construieşte Renașterea pare să fi fost pregătit 
de tradiţiile ezoterice, destul de populare, totuşi, devreme 
ce, uneori, își fac loc în scrieri de o mai mare circulație, 
cum a fost cunoscutul Roman de la Rose. Găsim astfel, 
încă din Tablele de smarald, formulat un principiu al 
corespondentelor între „sus“ și „jos“, „ce este deasupra 
este si dedesubt şi ceea ce este dedesubt este si dea- 
supra“, devenit, în doctrinele hermetice de descendență 
neopitagoreică, raport simbolic între „lumea mică“, mi- 
cro-cosmos, şi „lumea mare“, macro-cosmos. Acest prin- 
cipiu al identităţii era frecvent transcris si sub forma 
unei corespondențe între micro-anthropos, omul lumii 
de jos, si macro-anthropos, omul cosmic, a cărui exis- 
tentá divină s-ar repeta, la o altă seară, în organele şi 
proporțiile corpului din ordinea trecătoare a'vietii. Lu- 
cerurile merg însă şi mai departe. Tradiţia talmudică sem- 
nala chiar egalitatea simbolică a numărului de oase din 
trupul omenesc, 365, cu numărul zilelor anului sau pe 
cea dintre numărul organelor corpului, socotite a fi 248, 
tot atitea cit cel al interdictiilor formulate de Lege 
(Torah). Simbolismul ocult al. acestor doctrine aduce, 
astfel, dacă nu mai mult, cel puţin gestul situării fiin- 
tei umane într-o: perspectivă ce se deschide spre confi- 
guratiile mai largi ale lumii. Gestul poate fi regăsit la 
părintele lui Gargantua. | kije 

În înțelegerea rabelaisiană, corpul înghite lumea şi 
este înghițit de lume, mod de a sugera majestatea unei 
condiții de necuprins în spaţiu si în timp; situată la 
polul opus umilintei creştine. Ilimitarea rămîne avertis- 
mentul obişnuit al portretului, al cărui mecanism urmă- 
reste nu numai efectul de gigantizare, ci si o situare a 
ființei umane într-un lant al lumilor concentrice. În ca- 
pitolul 38 al cărţii întîi, asupra căruia se oprește Auer- 
bach 2, autorul relatează aventura celor. șase pelerini 
inghititi de Gargantua odată cu salata. Episodul, urmă- 
rind o descriere a corpului omenesc văzut din interior, 
nu face decit să consolideze acea înțelegere a lumilor ce 
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se deschid succesiv, conţinute in, si conținînd, condiţia 
umană care, la. scări diferite, isi repetă formele. y 
Portretul rámine insá, de regulá, o figurá difuzá, sin- 
copată, realizată prin mișcări întrerupte, mereu reluate 
în scopul de a trasa noi detalii ale imaginii. Cînd este 
adunată într-un pasaj compact, descrierea dezvăluie un: 
program urmărit de autor. lată portretul făcut Postului 
Mare, cel ce domnea în ostrovul Sobolilor : 
„— Postul cel Mare, a spus mai departe Xe- 
noman, e destul de bine făcut, iar părţile tru- 
pului oarecum potrivite, afară de cele şapte 
coaste, care depăşesc măsura obișnuită la cei- 
lalti muritori. Are unghiile de la picioare ca 
un tambal./ Unghiile ca un sfredel./ Picioarele 
ca o cobză. / Genunchii ca un butuc. / Coap- 
sele ca un coif. / Soldurile ca o coarbă. / Pin- 
tecele încheiat în nasturi, cum se purta mai 
demult, şi petrecut peste piept. /Buricul ca o 
lăută. / Celelalte părţi ca o plăcintă. / Mădu- 
larul rusinos ca un papuc. / Desagii ca o da- 
migeana. / Fuduliile ca niște lopeti. / Perineul 
ca un clarinet. / Gaura sezutului ca o oglindá 
de clestar. / Bucile ca o furcá. / Rárunchii ca 
un gavanos. / Prapurul ca o masá de biliard / 
Spinarea ca un arc încordat. / Sira spinării 
ca un cimpoi...“ (Francois Rabelais, Gargan- 
tua si Pantagruel, Bucuresti, ELU, 1967, p. 
452-453). A 
Realizată printr-o succesiune de comparații deru- 
tante, alunecînd în grotesc, imaginea dilată si dizolvă 
formele umane, a căror unitate este pulverizată, risipită 
în lumea ce le devorá. Disolutia este o sugestie a com- 
paraţiei“ care desface întregul în parti ce presupun pro- 
pria lor realitate si formă, halucinantă în nefirescul ei. 
Simultan însă imaginea declanşează si mişcarea. contra- 
rie, de adunare, de concentrare a lumii în propria ei 
configuraţie : forma umană. Voracitatea acesteia devine 
un indiciu al fortei trupului de a absorbi lumea si, tot- 
odată, de a o stăpîni. Comparatia, cu surprinzátoarele 
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ei aptitudini asociative si disociative, este instrumentul 
care permite situarea formelor umane în acest dublu si 
contradictoriu raport cu lumea. Tensiune închisă într-o 
formă care, prin faptul că deţine o energie, nu reușește 
să se fixeze, principiul vital si suportul lui, trupul, își 
schimbă, în mod semnificativ, dimensiunile în cursul 
construcţiei epice. Să punem pe seama unei amnezii a 
autorului, inconseevent fata de propriile-i plasmuiri, acest 
relativism, sau pe seama unei intentionalitati ? Sensul 
general al ficţiunii ar pleda mai degrabă în favoarea 
celei de a doua soluţii, sustinute de M. Bahtin cînd re- 
marca absenţa unor „granițe clare“ ale trupului omenesc. 
Modul de a proceda la descrierea formelor umane, co- 
relat. unei perspective de asumare a vieţii, rupe, în orice 
caz, cercul magic al formelor închise. Această concepție 
energetică asupra vieţii, căreia îi corespunde o erizá a 
formelor, declanșată de spiritul renascentist, o aflăm im- 
plicată în toate aspectele activităţii omenești. Momentul 
următor, clasicismul, prin compensație, va reinstitui au- 
toritatea formei, inteleasá ca principiu disciplinator. — 


3. 5. Clasicismul 


in toate timpurile, umanitatea pare să fi fost atrasă 
si respinsă, în egală măsură, de un ideal moral, numind 
o acţiune dezinteresată, concepută și realizată ca bună 
pentru unicul motiv al bunátátii sale. Această atitudine 
contradictorie; avindu-si explicaţiile în dublul element 
care defineşte, condiţia umană — cel rațional și cel sen- 
sibil — n-a- preocupat nici un alt moment istoric cu 
intensitatea la care ajung autorii clasicismului. Toti ma- 
rii. scriitori ai acestei epoci cu fizionomie distinctă nu 
fac decît să semnaleze, obsesiv, identitatea imposibilă 
dintre principiul moral si cel' vital. Concilierea conflic- 
tului, în intenția de a salva atît societatea cit si. indi- 
vidul, este căutată prin juxtapuneri sau subordonári ale 
termenilor, suportind concesii sau reprimári ín seopul 
de a echilibra onestul cu utilul. 

Sint, evident, problemele unei alte epoci din istoria 
umanităţii, care-si caută mintuirea prin depăşirea egois- 
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mului și înţelegerea, vietii ca valoare dependentă, obli- 
gind la acceptarea nu numai a propriului adevăr, ci şi 
a adevărului celorlalţi. Nu intimplátor marea problemá 
cu care se confruntă acum existenta este norma, legea, 
instrumentul social al ordinii, reglementind relațiile uma- 
ne. Normarea vietii, constind în introducerea unui fac- 
tor rational, ordonator, de natură să prevină disoluția 
socială, are reflexe si în planul esteticului prin apariţia 
unor rigide arte poetice care cenzurează imaginatia, O 
constring să funcţioneze conformindu-se unor canoane. 
Pe de altă parte, epoca tráieste si o altă nostalgie, aceea 
a atingerii unui ideal umun, definit, adesea, negativ, prin 
înregistrarea diverselor ipostaze care îndepărtează indi- 
vidul de existenţa exemplară. Caracterele lui La Bruyere 
nu fac altceva decît să reţină modul cum principiul vital, 
mai puternic, -altereaza principiul moral, generind 
intregul evantai al formelor de indepártare fatá de idea- 
lul uman. Moralistul, în această epocă, poate fi recu- 
noscut, aproape fără exceptie, sub haina memorialistu- 
lui, cum se întîmplă în cazul lui la Rochefoucauld sau 
al cardinalului de Retz. Obsesia acestui ideal uman 0 
ascund chiar anumite jocuri de societate cum ar fi por- 
tretul galant, ridiculizat de Molière 13, | 
intreaga literatură a acestei perioade ţine să fixeze 
identitatea personajului mai degrabă dintr-o perspectivă 
morală, indicele de umanitate fiind aflat în raportul pa- 
siune-ratiune. Idealul epocii pare să-l. constituie imagi- 
nea celui care-şi modelează natura, voluntarul preocupat 
să-şi infrineze instinctele, impulsurile necugetate, oarbe 
si, din cauza aceasta, primejdioase. Semnificativă pentru 
formula portretistică a clasicismului este figura lui Ri- 
chelieu zugrăvită de cardinalul de Retz în Memoriile sale : 
„avea spirit, insinuare, veselie, maniere, dar 
inima uritá apărea totdeauna prin aceste Ca- 
lităti, care, in nenorocire, aveau aerul ridicul 
si, în cea mai mare prosperitate, nu pierdeau 
pe acela al vicleniei“. : 
Spiritul si veselia, trăsături naturale, sînt amplificate 
prin forţa de insinuare și maniere, placaje. culturale, 
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consecinţe ale educaţiei. Un defect natural, inima urită, 
alterează grav rezultatul acestor eforturi conjugate, a- 
ducînd dupa ‘sine, în funcţie de circumstanţe, aparenta 
de ridicol sau viclenie. Imperfectiunea este urmarea. in- 
capacităţii celui analizat de a-şi supraveghea întru totul 
fiinţa, nereuşind, din acest motiv, să realizeze exempla- 
ritatea. O. asemenea întelegere a condiţiei umane nu 
poate fi străină de viziunea tragică a cugetărilor pasca- 
liene care semnalau mizeria ontologică a fiinţei, de na- 
tură să-i bareze aspiraţia către măreție. Un singur cele- 
ment este suficient în structura portretului clasic pen- 
tru a readuce în frontierele omenescului un personaj. care 
tindea spre exemplaritate. Alteori însă, memorialistul 
procedează mult mai drastic, reducînd imaginea la o 
scară tot mai mică, retrágind cu totul, în linia descen- 
dentá a desenului, nota de măreție pe care o presupune, 
cum se întîmplă în cazul Anei de Austria, dimensiunea 

regală : l 
„Regina avea mai multă acrimonie decît inál- 
time de spirit, mai multă înălțime decit mă- 
retie; mai multe maniere decît fond, mai multă 
inaptitudine pentru bani decît liberalitate, mai 
multă liberalitate decît interes, mai mult. in- 
teres decit dezinteresare, mai mult ataşament 
decit pasiune, mai multă asprime decît min- 
_drie, mai multă memorie a injuriilor decit a 
binefacerilor, mai multă intentie de pietate 
decît pietate, mai multă încăpăținare decit fer- 
mitate, si mai multă incapacitate decit toate 

cele de mai sus“. l 

~ Structura psihică a modelului, urmărit prin grupa- 
rea, într-o serie augmentativá, a unor perechi de ter- 
meni contrastanti, este sugerată de schema care se în- 
chide sistematic, pregătind calificativul final, „incapaci- 
tate“, de o forță sporită si prin faptul că rămîne singu- 
rul termen liber al constructiei. Negatia, edulcorată pina 
la un punct, îşi regăseşte întreaga putere acidă in fina- 
lul figurii, revărsîndu-se asupra întregii imagini pe care 
9 corodează violent. Dincolo de faptul că portretele car- 
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dimilului de Retz sînt compuse, ca si cele ale lui la 
Rochefoucauld, prin aglomerări de substantive abstracte, 
numind trăsături sufletești generale si permanente, re- - 
tin atentia si procedeele de dozare a umbrelor si lumi- 
nilor. vizibile în cazul exemplelor amintite. Maniera a- 
ceasta de a proceda este totuși caligraficá si nu pictu- 
ralá, ochiul fiind solicitat de contur si nu de culoare. 
explicaţia tine, probabil, de faptul că, aşa cum remarca . 
Tudor. Vianu !*, portretele clasicismului în mod obișnuit, 
sînt realizate într-un stil substantival, evitind efectul co- 
loristic al adjectivului în favoarea liniei trasate ferm. 
Formula portretistică a romanului nu este diferită. 
Imaginea eroului, schitata în conformitate cu regula ace- 
luiasi contur descendent, aplatizează, micşorează, suge- 
rează aceeaşi tensiune în urma căreia ființa umană se 
îndepărtează de propriul ideal, corectată în aspiraţiile 
sale de limitele unei naturi imperfecte. Perspectiva au- 
torului, de regulă, este ironică, cum se întîmplă în cazul 
romanului lui Scarron. lată portretul comediantului Sortu, 
eroul lui Scarron : ; . 
„Pe lingă căruţă, umbla un tînăr, pe cît de 

prăpădit la straie, pe atit de falnic la chip. 

Avea pe fatá o mare cataplasmă, care-i aco- 

perea jumătate de obraz si purta pe umeri 

"o puşcă mare; rápusese cu dinsa 'o seamă de 
cotofene, gaite si ciori rínduite la bríu ca O 
cingátoare de care spinzurau, de picioare, © 

găină şi un boboc de giscá, de bună seamă 
dobindite la mica ciordealá. În loc de páláric, 

n-avea decit o scufie de noapte pe care se în- 

colăceau nişte jartiere de toate culorile, iar 

` - “acest acoperămînt alcătuia un turban, un 

i fel de ciornă de turban, încă nedesávir- 

sit în toate amănuntele lui. Drept vestă 

purta o cazacă de postăvior cenușiu încinsă 

cu o curea, care făcea si slujba de a ţine atir- 

natá o sabie, atit de lungá incit n-ai fi putut-o 

folosi cum se cuvine decit cu ajutorul unei 

crácane. Era incáltat în chipul comediantilor 
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care infátiseazá pe cîte un erou din vechime, 
cu ciorapi legaţi cu cordelute de nădragii su- 
mesi si, în loc de ghete, cu nişte brodechini 
de modă antică, pe care noroiul îi stricase pina 
la glezne“. (Scarron, Romantul comic, Bucu- 
„reşti, ELU, 1967, p. 25-26). 

Măreţia personajului, ,falnic la chip“, nu este amen- 
dată atît prin contrastul în care este situată cu vesti- 
mentatia fantezistă, explicată de altfel, mai tirziu, ca 
fiind impusă de împrejurările neprielnice ale unei ple- 
cări precipitate, cît cu amănuntul cinegetic al găinii și 
bobocului de giscá ,dobindite’ în chip nu tocmai onest. 
Dacă îmbrăcămintea „originală“ a eroului previne asupra 
riscurilor legate de o existenţă nesigură, mereu provizo- 
rie, fără a incrimina însă faptul în sine, nu aceeaşi este 
si valoarea celuilalt detaliu: semnalat. Echilibrul dintre 
principiul moral şi cel vital, rupt în dauna primului, îi 
retrage eroului 'exemplaritatea, previne asupra atitudi- 
nii acestuia fată de normele ‘care menţin (sau ar trebui 
să menţină) o formă a vieţii. Imaginea reţine, în toate 
detaliile înregistrate, aspectul unei existente modelute 
prin acţiunea funcţiilor vitale, a căror putere, refuzind 
cenzura factorului rational, se manifestă în graba de a 
satisface instinctul : “protejarea (prin veşminte și in- 
cáltári improvizate), securitatea (prin armele cu care 
este echipat) procurarea hranei (prin semnalarea por- 
nirilor „cinegetice“). Sugestia: nu este a unui personaj 
care se face pe sine, în efort rational, ci a unei fiinte 
ce este făcută, prin acţiunea dezordonată a sensibilului. 
Regásim astfel în formula portretului termenii conflic- 
tului în care epoca isi traduce dispoziţia mentală. Con- 
ceptia morală, înlocuind vechea înţelegere energetică u 
Renaşterii, structurează un alt model uman consacrat, 
mai ales, prin dramaturgia clasicismului. Dezordinea ima- 
ginaţiei renascentiste, aparență susținută de o metodă 
„portretistică, este preschimbată cu ordinea, cu atitudinca 
lucidă de examinare a fiinţei. Printr-o alchimie ciudată, 
forta vitală, care în Renastere da măreție omului, devine 
factor de <iezordine pentru clasicismul ce se închină altei 
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valori — raţiunea. Statuile dăltuite de clasici nu rămîn 
însă prea multă vreme. în temple. Sfárimindu-le mar- 
mura rece, romanticii cautá, ín alcátuirea profundă a 
ființei, căldura sentimentului, resort ascuns al vieţii, al 
actelor care dau măsura abjectiei sau a măreției omului. 


3. 6. Romantismul | 


Spiritul romantic, nelinistit şi rebel, ascunde o mare 
generozitate în atitudinea pe care o adoptă fata de om. 
2ecunoscind existenţa răului in lume, sub forma durerii, 
a nedreptátii, a mizeriei, a suferinţei, romantismul, în- 
cepind cu Victor Hugo, va pleda pentru iubire, valoare 
soterică în jurul căreia se ordonează. întreaga concepţie 
a noii mişcări. Vocatie profund umană, iubirea, conside- 
rată sub un unghi moral, face posibilă o tipologie şi o 
ierarhie a umanităţii pe care. O. va ilustra personajul 
romantic. Gradul de apropiere sau de îndepărtare faţă 
de sentimentul míntuitor, nuanțele modului de a-l în- 
telege şi a-l practica, trasează imaginea unei umanitáti 
de structurá manicheicá, La nivelul individului prin care 
se manifestá umanitatea, manicheismului îi corespunde 
-un dualism nelinistitor. Fibra angelicá sau demonicá este 
consolidată prin declanşarea unui complex mecanism 
sufletesc ale cărui resorturi sensibile, în contact cu viata, 
par sa motiveze cele mai surprinzatoare conversiuni ale 
personăjului. 

In programul literar al romanticilor, portretul devine 
un procedeu cheie cu ajutorul căruia autorul își com- 
pune pledoaria, mereu reluată, a apropierii de om, a în- 
telegerii lui. profunde, posibilă numai prin renunțare la 
prejudecăţi. Norma identităţii între chip şi tip, acredi- 
tată de autorii clasicismului, reprezintă pentru romantici 
o astfel de prejudecată. Credinţa că identitatea profundă 
a fiinţei nu poate fi stabilită strict după aparenta ei 
corporală si fizionomică capătă pentru romantici valoa- 
rea unei norme. Transcrisá sub forma nonidentitátii din- 
tre chip si tip, norma romantică a portretului structu- 
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rează două formule predilecte : 1. tipul este inferior chi- 
pului ; 2. tipul este superior chipului. Acestora, prin- re- 
manentá, li se adaugă și vechea formulă a identităţii 
dintre tip si chip. , 

De cele mai multe ori, infatisarea unui personaj,. 
chipul sub care pătrunde în povestire, are valoarea unui 
element derutant, furnizind false informaţii asupra per- 
soanei descrise. Întregul comportament al celui portreti- 
zat pare să fie, ulterior, consemnat de autor cu unicul 
scop de a-i dezvălui esenta reală, identitatea inaparentă, 
singura adevărată. Iată portretul ocnaşului Jean Valjean 
asa cum pătrunde în prima parte a romanului : 

„orar se întîmpla sá intilnesti un trecător cu 
o infátisare mai păcătoasă. Era un bărbat. de 
statură mijlocie, îndesat si voinic, în puterea 
vîrstei. Să tot fi avut vreo patruzeci şi șase 
sau patruzeci si opt de ani. O șapcă cu cozo- 
rocul de piele pleostitá îi ascundea în parte 
fata arsă de dogoarea soarelui și leoarca de 
sudoare. Prin cămaşa lui de pinzá neinalbita, 
groasă, prinsă la git cu o mică ancoră de ar- 
gint, se vedea pieptul páros; avea o cravatá 
răsucită ca o fringhie, pantaloni albaştri de 
doc, rosi, jerpeliti, cu un genunchi peticit si 
cu altul găurit, o bluză veche, cenusie, zdren- 
tuită, cîrpită la unul din coate cu o bucată de 
postav verde cusutá cu sfoară; pe spate pur- 
ta o'ranitá intesata, închisă bine si nouă; în 
mînă, un ciomag lung, noduros; în picioare, 
ghete: tintuite, fără ciorapi, cu capul tuns si 
barba mare. Náduseala, arsita, mersul pe jos, 
praful, sporeau înfăţişarea respingátoare a 
acestui prăpădit. Deşi ras în cap, avea părul 
zbirlit, căci începuse să-i crească si părea că 
n-a fost tuns în ultimul timp“. (V. Hugo, Mi- 
zerabilii, Bucureşti, ESPLA, 1954, p. 168-169). 

În “acest caz, respingătorul rămîne consecinţa unei 

circumstantializári sociale a vieţii, descrise doar prin 
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atributele sale. modificabile, ale unor indici, schimbátori, 
imprimaţi de împrejurări : îmbrăcămintea deteriorată, 
masca de murdărie, părul neîngrijit. Scurtcircuitat ulte- 
rior prin consemnarea actelor ce dezvăluie substanța mo- 
rală a. personajului, aptitudinea de a iubi si de a se sa- 
crifica, portretul nu este totuşi doar O prezenţă gratui- 
tA în roman, ci semnifică prin chiar lipsa de semnificaţie 
ce î se recunoaşte. Paradoxul acesta, frecvent la Hugo, 
are rostul de a discredita acele convenţii care au deprins 
omul să-şi evalueze semenii pornind de la criteriul fals 
al aspectului exterior. Formula presupune grade de com- 
plicatie. Spre deosebire de situaţia din Mizerabilii, în 
Omul care ride substanţa personajului nu mai este as- 
cunsă de o mască vremelnică, ci de una definitivă. For- 
mele umane ale eroului au fost mutilate cu scop profe- 
sional, fiind pregătit in vederea „carierei“ de cerșetor. 
O muscă definitivă poartă si Quasimodo, hid prin voinţa 
hazardului. Hidosul formelor aparente, in toate aceste 
cazuri, ajunge sá conoteze valorile de contrast iradiate 
de fiinţa profundă, mereu surprinsă în conflict cu supra- 
fata prin care se oferă intelegerilor superficiale. De alt- 
fel, toate portretele realizate de Victor Hugo în Nótre 
Dame de Paris ascund un program, © redefinire a ome- 
nescului. Autorul, prin Phoebus, aduce uritenia morală 
isimulatá sub un chip frumos ; la polul opus, Quasimo- 
do..in simetrie răsturnată, ilustrează frumuseţea morală 
„acoperită“ de o înfățișare uritá. 

Portretistica, astfel concepută, răstoarnă monotonia 
ochilibrului /clasic, face posibile noi efecte estetice prin 
introducerea în imagine a grotescului, a monstruozitátii, 
a uriteniei, aspecte altădată refuzate. Ingeniozitatea ,teh- 
nică“ a autorului care află, de fiecare dată, altă moda- 
litate de justificare a hidosului, ce poate afecta, defini- 
tiv sau numai temporar, formele umane. obligîndu-le să 
emită mesaje false, nu trece fără consecinţe asupra epi- 
cului. Sînt imaginate mereu situaţii noi, sporind inven- 
tarul motivelor si, prin aceasta, complexitatea combina- 
torie. 
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Aptitudinea pentru iubire presupune, în înțelegerea 
autorului de formulă romantică, o perspectivă morală de 
examinare a fiintei, repartizată într-un tipar angelic sau 
demonic în funcţie de semnul identificat în sentiment, 
benefic sau malefic. Această „dispozitie mentală“, prin. 
extensie, afectează si portretistica. Ei i se datorează fap- 
tul că în structura figurilor printr-un sistem de „gesturi 
verbale“, isi fac loc aceleași opoziții, angelic:/:demonic, 
ce nu vor întîrzia să dea imaginilor aspectele unor serii. 
Subiectiv, atras de misterul ascuns în factorul irational 
al vieţii, autorul romantic, cu sensibilitate pentru for- 
mele orale de poezie, pentru credinţele si tradiţiile fol- 
clorice, îşi caută adesea în aceste zone sursa propriei 
creaţii. ln numeroase cazuri, chiar portretul întreţine re- 
latii strînse cu aceste credințe, devenite sisteme de in- 
ductie, care-l modelează şi-i dau semnificaţie. 


Nuvelele fantastice ale lui Theophile Gautier utilizau 
portretul în mod aproape excesiv. O povestire, Jettatura, 
se organize: ză în jurul unui portret. Credinţa în puterea 
magică a privirii de a provoca răul sau de a ucide chiar 
— intilnitá si în civilizatia noastrá traditionalá unde un 
- larg sistem de formule de exorcizare îşi leagá rostul de 
o restituire a stării naturale alterate prin „deochi“ — 
modelează figura din povestirea amintită. Personajul, 
care posedă strania putere de a provoca răul privind, 
nu este asemenea tuturor celorlalți muritori ; frumuse- 
tea lui este rea, demonică. Portretul. lui Paul d'Aspre- 
mont,. insistent desenat, este un exemplu concludent : 


„Era un tînăr între douăzeci și șase si două- 
zeci si opt de ani sau cel puţin atit erai ispi- 
tit să-i dai la prima vedere, căci, dacă te ui- 
tai cu mai multă atentie, Ai se părea ori mai 
tînăr, ori mai bátrin, intr-atit chipul lui enig- 
matic trăda deopotrivă prospeţime si obosea- 
lá. Părul, de un blond-inchis, se apropia de 
acea nuanţă numită de englezi auburn si 
parcă lua sub soare reflexe arămii si metalice, 
în timp ce la umbră părea aproape negru- 
profilul oferea linii pure si ferme, fruntea 
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avea protuberante pe care Un frenolog le-ar 

fi admirat, nasul desena o nobilă curbă acvi- 

lină, buzele crau frumos desenate iar bărbia, 
rotunda si viguroasă, te făcea să te gindesti 

la medaliile antice ; totuşi, aceste trăsături, 
frumoase în sinea lor, nu alcătuiau un tot a-. 
'greabil. Le lipsea acea misterioasă armonie 

care indulceste contururile si le topeste lao- 

laltá. Legenda vorbeste despre un pictor ita- 

lian care, vrind să-l reprezinte pe arhanghelul 
rázvrátit, i-a compus o'mască de trăsături fru- 

moase dar disparate, realizind astfel un efect 

de groază mai puternie decit ducă l-ar fi zu- 

grávit cu coarne, sprincene arcuite si gura 
strimbă. Chipul stráinului producea si el: o 

astfel de impresie. Ochii mai cu seumă erau 
extraordinari ; genele negre care îi înconju- 

‘rau contrastau cu culoarea cenusiu-deschis a 
ochilor si tonul saten aprins al părului ; apoi, 

: osul nasului, foarte îngust, îi făcea să pară 
mai apropiaţi decît permit principiile dese- 
nului iar expresia lor era cu adevărat impo- 

sibil de definit. Cînd nu se opreau asupra 

unui lucru anume, O vagă melancolie, o afec- 

tiune galesá se citea într-o licărire umedă ; 

dacă se fixau asupra unei persoane sau asu- 

pra unui "obiect, sprincenele se apropiau, se 
crispau si modelau o cutá perpendiculará pe 
frunte : ochii, din cenusii deveneau verzi, se 

striau cu nervuri galbene ; privirea tisnea as- 
„cuţită, aproape tăioasă ; apoi, totul isi lua 
placiditatea de la început si personajul cu aer 
mefistofelic redevenea un tinár monden, mem- 

bru al Jockey Clubului, dacá vreti, mergind 

sá-si petreacá vacanta la Neapole...“ (Theo-: 

phile Gautier, „Jettatura“, in vol. Avatar, 

Bucureşti, Univers, 1974, p. 168-169). 

Sensul în care trebuie interpretat chipul personaju- 
lui este specificat de autor amintind legenda în legătu- 
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rá cu imaginea arhanghelului răzvrătit, Satanail. Simbol 
prin excelenţă al răului, diavolul își împrumută semni- 
ficatia figurii în structura căreia i-a fost recunoscută 
pecetea. În mod obișnuit însă, Gautier revine asupra 
portretului pe care, cum procedează si în această po- 
vestire, în mişcări succesive, îl completează, îl nuantea- 
ză, îl amplifică astfel încît să-l transforme într-o ima- 
gine aptă să exprime: un mesaj din ce în ce mai tul- 
burător, subordonat sensului naraţiunii. Reintroducereu 
portretului! în: mișcarea epică are cele mai diverse mo- 
tivatii ; în Jettatura, imaginea este reactivată de super- 
stitia celorlalţi si, în ultimă instanţă, de tratatul ocultis- 
tic descoperit de erou printre volumele unui anticar. 
Tritat, si speriat, de coincidentele pe care i le sugerează 
lectura cărţii de magie, d’Aspremont isi examinează pro- 
priul chip în oglindă : 

„Se aşeză in fata unei oglinzi si se privi cu o 
intensitate infricosátoare : această perfecţiune 
disparată, alcătuită din elemente frumoase care 
nu sînt întrunite de obicei, îl făcea să seme- 
ne mai mult ca oricînd cu arhanghelul decă- 
zut şi-i da o strălucire sinistră pe fundalul ne- 
gru al oglinzii ; fibrilele pupilelor i se întor- 
tocheaa ea nişte vipere convulsionate, sprin- 

- cenele vibrau ca arcul din care a fost trasă 
o săgeată ucigătoare ; cuta albă de pe frunte 
te ducea cu gîndul la cicatricea lăsată de un 
trăsnet si părul roşu părea că arde cu flăcări 
de iad; paloarea de marmură a pielii scotea 
mai mult în evidenţă fiecare trăsătură a aces- 
tei fizionomii cu adevărat îngrozitoare“. (op. 
cit., p. 213-214). 

= Spre deosebire de prima imagine, a cărei semnifica- 

tie maleficá era mai degrabá sugerata prin comparatia 
deschisă de autor, aceasta multiplică numărul trăsături- 
lor nefiresti si le accentuează : asemănarea cu „arhan- 
ghelul decăzut“, „strălucirea sinistră“ a chipului din 
oglindă, mișcarea de „vipere convulsionate“ a luminilor 


` 
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din pupile, vibrația sprincenelor asemenea unui „are din 
care a fost trasă o săgeată ucigătoare“, cuta de pe frun- 
te amintind o „cicatrice lăsată de trăznet“, „părul roşu, 
părînd că arde cu flăcări de iad“ ete. Descompuse tră- 
síturile lasă sá se vadă felul cum răul colcáie în întrea- 
sa fiintá, cápátind condiţia unei proiecţii infernale, mus- 
tind de venin și otravă (vipere, săgeată ucigatoare).. 
Semnul sanctiunii divine (,cuta albă de pe frunte te du- 
cea cu gîndul la cicatricea lăsată de un trăsnet“) asociat 
culorilor funeste (rosul părului si paloarca pielii), forţea- 
ză înscrierea într-o paradigmă definitivă : demonul. Toate 
aceste elemente compun un sistem de „gesturi verbale“ 
care, în forme apropiate, pot fi intilnite în numeroase 
alte portrete ale unor personaje „satanice“. 

„Mitologia“ romantică, pe de altă parte, disociază su- 
fletul, nucleu divin, deci etern, al vieţii; de trup, formă 
limitată, vremelnică, servind drept suport „arheului spi- 
ritual“. Această ordine duală; pe Care 0 regăsim şi la 
Eminescu 1, stimulează motivul, de largă circulație, al 
transmigratici sufletelor: Literatura avatarurilor transfor- 
ma portretul intr-un element strategic al operei, prin el 
fiind mijlocită întîlnirea unor motive în combinatii 
aproape algebrice. În „povestirea Avatar, Gautier, apă- 
rat de autoritatea exotică a magiei hinduse, operează 
comutări bizare de identitate între trei personaje : Oc- 
tave de Saville, Olaf Labinski $i Balthazar Cherbonneau. 
Identitatea aparentá, tine sá precizeze autorul, este con- 
solidatá de valorile inaparente, ale sufletului, astfel în- 
cit „desfăcînd“ 0, existenta în forma sa corporală si esen- 
ta psihică, operind substituiri, fiinţa rămîne credincioa- 
sá nu formelor, proteză inertá, ci psihicului, a cărui forţă 
neobișnuită este motivată tocmai de apartenenţa la pla- 
nul valorilor eterne. Renuntind sá mai reproducem por- 
tretele personajelor deoarece descrierile sînt mult prea 
ample, vom aminti numai „rocadele“ ce se produc : de 
Saville împrumută aparenta corporalá a contelui La- 
binski ; contele este exilat în forma vizibilă a lui de 
Saville. Seria peripetiilor care decurge în urma transfe- 
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rului se incheie prin revenirea contelui în propriul trup, : 
în vreme ce în trupul mult mai tînăr al lui de Saville, 
al cărui suflet scapă de sub controlul bătrinului doctor 
Balthazar, acesta îşi instalează propriul arheu, oferin- 
du-si prima unei existente prelungite. 
Exemplele asupra cărora ne-am oprit sint deja. su- 


ficiente pentru a. formula o concluzie de valoare mai 


largă în legătură cu metoda . portretistică a romanticilor. 
„Dispoziţia mentală“ a orientării a fost, de altfel, sem- 
nalatá în mai multe rînduri. Silvian Iosifescu,. oprin- 


‘du-se asupra momentului romantic, retinea „o extindere 


opoziţiei : 


enormă a procedeelor. antitetice“. Consecința acestora 
pare să fie un obsedant gest disociativ ce îmbracă forma 


„Sînt opuse trăsăturile fetei celor de caracter 
— noblețea şi spiritul de jertfă ale monstru- 
osului Quasimodo. E opus caracterul condiției 
sociale umile : genialitatea valetului Ruy Blas. 
"înăuntrul aceluiaşi caracter, trăsăturile se in- 
frunta si duc la redemptiunea cite unui per- 
sonaj : curtezana Marion Delorme se purifica 
prin dragoste, Lucretia. Borgia prin afectiune 
maternă“. (Silvian Tosifescu, Construcţie şi 

lectură, Bucureşti, Univers, 1970, p. 164). 
Subsumata: intenţiei de a exprima „structura contra- 
dictorie a realităţii“ 1, antiteza modelează, cum am vá- 
zut deja, si portretul. modalitate literará prin eare este 
concretizată o atitudine de înţelegere a fiintei umane. 
Unitate friabilá, imaginatá permanent printr-o conjunctie 


‘a opuselor, omul păstrează si el aceeaşi „structură con- 


tradictorie*, sigiliu ce rămîne semnul de recunoaștere al 
spiritului romantic. Revolta împotriva convenției. este- 
tice nu întîrzie să aducă, si pentru romantici, esuarea 
în propria convenţie. Atitudinea iconoclastă, într-o or- 
dine a lucrurilor, devine idolatrie, în altă ordine. Ieşirea 
din inertia noii convenții va face necesară căutarea altei 
forme de echilibru pe care o vor propune autorii de me- 
toda realistă. - 
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3.7. Realismul: 


Formele subiective de cunoaştere, prezente în crea- 
tia literară şi artistică a romanticilor, sint schimbate de 
autorii metodei realiste cu modalităţi obiective. Metoda: 
prevede o renunțare la idealizarea vieţii în numele unui 
adevăr uman, al existenţei cotidiene, pe care autorul 
se simte acum obligat să-l semnaleze. Dacă romantismul 
intentionase mai mult o exaltare a omului, recunoscin- 
du-i aspiratii care-l ináltau dincolo de limitele sale fi- 
resti, realismul urmáreste mai degrabá 0 coborire a lui, 
o readucere la scara fireascá a vieții. Portretele excen- 
trice ale personajelor romantice erau, si ele, subordo- 
nate intenţiei de a scoate: in evidenţă, în deschidere an- 
gelică sau demonică, măreția conditiei umane. Pozitivi, 
realisti își situează eroii într-un univers complex, incár- 
cat de obiecte, care nu sînt altceva decit „prelungiri“ ale 
identităţii, proiecții vizibile “ale orizontului interior. O 
semioticá tulburătoare a lucrurilor motivează densele pa- 
saje descriptive care cunosc o frecvenţă si o intensitate 
nemaiîntilnită piná acum. Într-o lucrare publicată încă 
la începutul acestui secol, G. Reynier semnala acuitatea 
observației ca pe un procedeu definitoriu al autorului de 
metodă realistă a cărui atenţie -se îndreaptă : — 

„asupra a ceca ce este vizibil, tangibil, de 
un adevăr indiscutabil. Ceea ce el notează cu 
excelență sînt semnele aparente care caracte- 
rizeaza un om, tradindu-i conditia sau profe- 
“siunea, de asemenea acelea care-i marchează 
mai precis individualitatea : înfăţişarea, jocu- 
rile fizionomiei, felurile de a vorbi, de a se 
mişca, particularitatea fizică care sare mai in- 
tii în ochi“. (G. Reynier, Les origines du ro- 
man réaliste, Paris, Hachette, 1912, p. 9). 

Nu numai „dispoziţia mentală aflată la baza noii me- 
tode, ci şi „gesturile verbale“ în care se traduce sînt 
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semnalate în pasajul reprodus. Pe seama lor trebuie sá 
căutăm o explicaţie a modificărilor care afectează figura. 
În sinteza epică, relaţiile portretului cu’.diversele ele- 
mente ale operei se schimbă, rostul și locul lor devine 
altul, fiind, în mod obişnuit, integrat unor mai ample 
secţiuni descriptive care deschid construcţia narativă sau 
o întretaie. Analizînd schimbarea de perspectivă pe care 
o aduce realismul, Tudor Vianu insista tocmai asupra 

funcției epice a acestor pasaje : 
„Odată cu Balzac începe o minuțioasă des- 
'criere a deprinderilor generale, a lucrurilor 
care înconjoară oamenii, a străzilor, a clădi- 
rilor, a mobilierului, a operelor de artă, a 
costumelor s.a.m.d. De unde clasicismul evo- 
case pe om într-o lume fără obiecte, spaţiul 
se umple acum pina la refuz si oamenii ne 
sînt prezentaţi miscindu-se printre lucrurile 
datorite industriei. lor, care în acelaşi timp îi 
inriureste și îi. exprimă. Miile de feluri de a 
fi şi de a se purta ale contemporanilor apar 
în acelaşi timp, omul încetează de a mai fi o 
problemă de psihologie generală, ca în vre- 
mea clasicismului. Icoana lui se. particulari- 
zează. Omul apare angrenat într-o deasă te- 
sătură de relaţii sociale, care îi răpeşte oare- 
cum libertatea acordată cu generozitate de 
poeţii clasicismului, atunci cînd in tragediile 
si epopeele lor evocau „eroi“. (Tudor Vianu, 
Figuri si forme literare, București, Editura 

| Casei Scoalelor, 1946, p. 41). 
Altfel formulată, aceeași observaţie o regăsim si la 
E. Auerbach !? în analiza pe care acesta o face la por- 
tretul doamnei Vauquer. Paginile din Mimesis, semna- 
lind mai întîi efortul autorului de a surprinde caracte- 
risticile unui mediu social („milieu“), descompus în ori- 
yonturi ce se închid, succesiv si concentric, insistă asu- 
pra ,consonantei“ dintre acesta $i personaj. Consonanta, 
în “accepţia pe care o dezvăluie metoda balzaciană, este 
conseeinta unei corelaţii: mediul modelează personali- 


PORTRET SI ISTORIE / 117 


iatea individului, dar si acesta își răsfringe. personalita- 
tea în mediul ambiant. In cazul concret al pensiunii 
Vauquer, Balzac nu ezitá sá puná sub accent, intr-un 
mod cît se poate de explicit, această corelaţie y. Si 
personne explique la pension, comme la pension im- 
: plique sa. personne“. lată însă descrierea personajului 
care-l preocupa pe E. Auerbach : i 
„Îndată se înfăţişează si văduva, gátitá cu bo- 
neta ei de tul, de sub care atirná o buclă ro- 
-tundá de păr fals, ce lunecá într-ọ parte ; cal- 
că agale, tirsindu-si papucii scilciati. Fata-i 
bătriioară. si bucálatá, din mijlocul căreia nasul 
îi iese ca un plise de papagal: mîinile mici si 
durdulii, mutra ei grásaná ca de fírcovnic, 
sînii revársati, care tremură la fiecare pas — 
toate se potrivesc de minune cu această salá, 
unde mizeria se prelinge ca igrasia pe pereti, 
unde s-a cuibărit specula si al cărei aer dospit 
si inmiresmat e respirat de doamna Vauquer 
fără nici o scîrbă. Chipu-i rece ca intiia bru~ 
má de toamna, ochii impresurati de zbircituri, 
cu expresia lors care trece de la surisul pro- 
fesional al dansatoarei la posaca incruntare « 
cămătarului, pe scurt, întreaga ei făptură te 
lámureste asupra pensiunii, dupa cum pensiunee 
te lámureste asupra persoanei sale. Temnita nu 
merge fără temnicer; una fără alta nu pot 
fi inchipuite. Buhăiala gálbejitá a acestei fe- 
mei mărunte este produsul vieţii acesteia; 
după cum tifosul este consecința emanatiilor 
dintr-un spital. Juponul ei de: lină tricotată, 
mai lung decit fusta croită dintr-o rochie mai 
veche si ale cărui scame curg prin găurile 
stofei mincate de vreme, reprezintă parcă, 
luaţi la un loc, salonul, sala de mîncare si grá- 
dinita, vesteste infátisarea cuhnei si parcă-ti 
spune cam cum trebuie să arate clienţii pen- 
“siunii. Cu ea aici tabloului nu-i mai lipseşte 
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nimic. Avînd aproape cincizeci de ani, doam- 
na Vauquer seamănă cu toate femeile Care au 
trecut prin grele impasuri. Are ochi sticlosi, 
înfăţişarea nevinovatá, a unei codoase, care 
mai intii iti respinge cu indignare tirgul, pen- 
tru ca apoi sá-ti poatá smulge o plată mai 
bună, şi care, ca să trăiască bine, e gata la 
orice ; gata să vindă pe George sau Pichegru, 
dacă George sau Pichegru n-au fost încă vin- 
duti. Totuşi, clienţii pensiunii, auzind-o oftind 
si váicárindu-se ca si dinsii, o cred sáracá li- 
„pită pămîntului si spun că la urma urmei e 
o biată femeie de treubă..(H. de Balzac, „Moş 
Goriot“, în vol. Opere alese, Bucuresti, ELU, 

1965, p. 15-16). | de a 
Comparat cu portretul lui Grandet (v. 2. 7.), proiec- 
tat, ca si acesta, pe un fundul, întregul mecanism al des- 
crierii ar putea fi „demontat“ cu ușurință. Ambele ima- 
gini, realizate cu insistenţă si preocupare. pentru deta- 
liu, vădesc o aceeaşi intenţie, semnalată de E. Auerbach : 
consonanta. dintre personaj şi încăperea unde locuieşte, 
casa în care-și duce viaţa, modul cum îşi concepe exis- 
tenta, :calitatea anturajului, cu un cuvînt, cadrul am- 
biant al vietii cotidiene. Ca si Grandet, doamna Vau- 
quer, ,oftind si văicărindu-se“, își construieşte o mască 
în spatele căreia isi ascunde un aspect al identităţii rea- 
le, arătindu-se celorlalţi ultfel de cum este. Există însă 
şi trăsături ce nu pot fi ascunse, sau pe care personajul 
nu tine să le ascundă, din motivul că, în înţelegerea lui, 
nu au valoarea celor ce încearcă să le camufleze : virsta 
si, derivată de aici, mizeria fiziologică, ascunse sub o 
„buclă de păr fals“, avarifia și averea, disimulate ,oftind 
si váicárindu-se*. Dintre trăsăturile ce nu pot fi ascunse, 
sau care, din punctul de vedere al personajului, nu fac 
necesar acest efort, Auerbach se oprea asupra celor de- 
nuntate de fusta doamnei Vauquer, „sinteză a diferite- 
lex încăperi din pensiune, anticipind gustul produselor 
culinare si prevestindu-i pe locatarii pensiunii“. Fusta 
doamnei Vauquer, în care cercetătorul german vedea „un 
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simbol al milieu-lui“, este însă un element mai complex 
al acestui portret. În acest amănunt vestimentar se în- 
tílnese şi capătă expresie evidentă nu numai caracteris- 
ticile mediului, deci ale unui cadru exterior care contine 
si modelează viata, ci şi tensiunile orizontului interior, 
valorile structurii intime ce participă, în egală măsură, 
la acest proces : feminitatea si avaritia. Instinctul fe- 
minin, tradat de efortul personajului de a-şi ascunde 
virsta sub o „buclă de păr fals“, este concurat, si acesta 
este celălalt avertisment al insistentei descrieri balza- 
ciene-a fustei doamnei Vauquer, de avaritie, instinct mai 
puternic, cu rost ordonator în planul identităţii morale, 
dezvăluit de starea vesmintului : „juponul ei de lina tri- 
cotată, mai lung decît fusta croită dintr-o rochie mai 
veche si ale cărui scame curg prin găurile stofei mincate 
de vreme... a: 

Există o contradictie între „bucla de păr fals* si fusta 
doamnei Vauquer, sugerind nu o structură „monocentri- 
că“ a personajului, cum. pare să înţeleagă E. Auerbach, 
care-l raportează, spre a-l explica, la un „milieu“, ci 
una conflictuală. Din aceasta decurge dramatismul per- 
sonajului, îndeaproape înrudit cu Grandet în ce priveşte 
modul cum este conceput. Doamna Vauquer este surprin- 
sá, de altfel, într-o criză de feminitate, amănunţit pre- 
zentată, în urma întîlnirii cu Goriot. Intr-un mod dis- 
cret, prin detaliile pe care le conţine, portretul pregă- 
teste, „anunţă“ chiar, această criză. E 

Analizind procedeele portretistice balzaciene, E. Auer- 
bach ceda tentatiei de a le raporta la diversele declarații 
prin care autorul încerca să-și conceptualizeze intenti- 
ile, cum o face, de exemplu, in Avant-propos la Comé- 
die Humaine (1842). Din acest motiv, cum se intimplá 
in cazul pasajului analizat in Mimesis, portretul este si- 
tuat în relaţie exclusivă cu un cadru exterior al vieţii 
(„milieu”). Este neglijat astfel factorul imanent al vieții 
prezent in portretistica balzaciană sub forma unei predis- 
pozitii psihologice, motivată prin ereditate, atavism sau 
mai neclarele explicaţii frenologice. Atunci cînd „trans 
serie“ reacţiile lui Bianchon, medicinistul, care, aplicind 
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sistemul lui Gall, identifică asemenea predispozitii — 
bosa Iudei la domnisoara Michonneau, bosa paternității 
la mos Goriot —- autorul află doar un pretext, în con- 
sonanţă cu modul de gîndire și limbajul epocii, de a. 
echilibra, printr-un factor interior formei de viaţă, ac- 
tiunea modelatoare a mediului. Dincolo de acțiunea aces- 
tuia, o realitate metafizică, distinctă, continuă să pulseze 
obscur în straturile profunde ale ființei. Credinţa ca 
această realitate ar putea fi cunoscută este întreținută, 
acum, de o adevărată mistică a formelor ce ia aspectul 
doctrinelor fiziognomonice sau frenologice, cu ecouri pu- 
ternice în portretistica balzaciană. 

Oricit de autoritară ar fi acţiunea exercitată de me- 
diul ambiant asupra individului, oricît de puternic ar 
fi accentul pe care autorul de metodă realistă îl pune pe 
acest cadru modelator, factorul irațional al vieţii, prin- 
cipiul sensibil, continua să participe, sub forma senti- 
mentelor, a instinctelor, la „mecanica“ existenţei. Pe sea- 
ma acestor agenți ai mișcării este căutată, adeseori, jus- 
tificarea unui comportament derutant, constind în palu- 
necări“ inexplicabile printr-o programare. din exterior 
a vieții. Determinările concrete, spatio-temporale si cir- 
cumstantiale, ale unui destin primesc, într-o manieră spe- 
cifică, un complement al rațiunii imanente, decurgind din 
statutul de entitate complexă recunoscut ființei umane. 

“S-ar fi putut crede că un asemenea statut, generos, 
totuşi, avea să paralizeze, pentru multă vreme, spiritul 
neliniștit, scormonitor, al literaturii. N-a fost aga. Nici în 
acest chip pe care i l-a zugrăvit realismul, omul, după 
un timp, nu a mai vrut să se recunoască. Descoperise că: 
este altceva. Mai mult sau mai putin decît o entitate 
complexă ? 


3. 8. Literatura de avangardă 


inceputul acestui secol literar, plin de contradicții, 
da semne timpurii de neliniste. Orientări divergente, 
anele efemere, semnalau, mai zgomotos sau mai discret, 
o anumită stare de criză a esteticului. Initiate de miş- 
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várile de avangardă, tentativele de redefinire a literatu- 
rii isi legitimau drepturile acuzind rutina, conformismul - 
social si artistic. Autorii avangardei considerau că omul 
devenit deja prizonierul propriilor sale convenţii, că 
inchistarea spirituală, vizibilă în literatura, este conse- 
cinta unei ingrádiri a imaginatiei prin norme si reguli 
ce rapese omului bunul său cel mai de pret — libertatea. 
Rostul artei, afirmau suprarealiştii, nu este de a deveni 
o temniţă a spiritului, ci O forță eliberatoare. Tata cum 
sună un pasaj din primul manifest al suprarealismului : 
„Doar cuvîntul libertate este tot ce mă exaltă 
încă. 11 cred propriu sá întrețină, la nesfirsit, 
vechiul fanatism omenesc. El răspunde fără 
îndoială singurei mele aspirații legitime. Prin- 
tre atitea nenorociri pe care le mostenim, 
trebuie să recunoaștem, totuşi, că cea mai mare 
libertate a spiritului ne este lăsată. Nouă ne 
rămîne să nu o măsurăm într-un mod grav. : 
A reduce imaginaţia la sclavaj, cînd tocmai 
ea ar fi ceea ce, într-un mod grosier, numim 
fericire, înseamnă să ascunzi tot ceea ce se 
află, în adincul sinelui, de justiţia supremă. 
Singură imaginaţia îmi face dovada a ceca ce 
ar putea fi, si este destul pentru a ridica putin 
teribila interdictie ; destul, de asemenea, pen- 
tru a má abandona ei fără teama că mă voi 
înşela (ca si cum ne-am putea înşela si mai 
mult). Unde începe să devină malefică si unde 
se opreşte securitatea spiritului ? Pentru spi- 
rit posibilitatea de a rătăci nu este, mai Cu- 
rind, un mod de a intra-n atingere cw binele su 
(Andre Breton, „Manifeste du surréalisme“ 
(Manifestul suprarealismului), 1924, în vol. 
Manifestes du surréalisme, Paris, Gallimard, 

1970, p. 12-13). | 
În atitudinea realistă, Breton afla „mediocritate, ură 
si suficientá plată“, considerind cá si-a tocit sensibilita- 
ica esuind în legea minimului efort. Compusa prin aglo- 
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merarea unor „imagini de catalog“, opera literară nu 
mai face altceva decît. să consolideze un comod, si dis- 
pretuitor, sistem de. „locuri comune“, Acest „loc comun“ 
“este, de altfel, o obsesie a autorilor ce aparțin avangar- 
dei. Apariţia lui în gîndire, prin limbaj, coincide unui 
obstacol, unei detentii a spiritului. De aici eforturile de 
rafinare a formelor expresive destinate, în programul 
avangardei, să conducă la o: depăşire a stării de criză; 
la o sincronizare a artei cu realitatea. Regásim obsesia 
„locului. comun“ și mai tîrziu, în incisivele „note“ ale 
lui Eugene Ionesco : - 


~ 


„Îndată ce o-formá de expresie este cunos- 
cutá, este deja perimatá. Un lucru spus este 
deja mort, realitatea este dincolo de el. For- 
ma este o gîndire îngheţată. Un mod de a vorbi 
__ deci un mod de a fi — impus sau doar admis 
este deja inadmisibil. Omul avangardei este 
asemenea unui duşman aflat chiar în interio- 
rul cetăţii pe care se indirjeste s-o naruie, con- 
tra căreia se revoltă pentru că, asemenea unui 
regim, o formă de expresie stabilită este, si 
ea, o formă de opresiune. Omul avangardei 
este un opozant ce se confruntă cu sistemul 
existent. Este un. critic a ceea ce este, criti- 
cul prezentului, — nu apologetul lui.“ (Eu- 
gene Ionesco, Notes et contr-notes, Discours 
sur Pavant-garde, Paris, Gallimard, 1966, p. 
j 77-78). 

Această resurectie a spiritului romantic, revolta im- 
potriva conventiilor care închid orizontul si ,dreseaza* 
imaginaţia, începe, în literatura noastră prin Urmuz, au- 
tor al unor celebre „pagini bizare“, circulínd în manus- 
cris încă din anii 1908—1909. Publicat mult mai tirziu, 
în 1922, de Arghezi, Urmuz nu a mai apucat să-și trăias- 
că succesul literar pe care i l-au pregătit autorii din 
avangardă. Tipărindu-i în 1930, la Editura unu, volumul 
Algazy € Grummer, avangarda revendica in Urmuz pre- 
cursorul prin excelenţă. Putinele pagini ramase de la fos- 
tul grefier demonstrează că autorul lor ajunsese la o 
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concepţie estetică superioară contemporanilor lui. Po- 
vestirile sînt o dovadă că detectase acele maladii ale lim- 
bajului, care-l autodistrug, alterind, totodată, condiţia 
literaturii. i 
Snficientele literaturii şi ale limbajului îl conduc pe 
Urmuz către parodierea lucidă a temelor, motivelor, a 
imaginilor conventionalizate de o tradiţie literară „0bo- 
sită“. Literatura, pare să spună Urmuz, ameninţă să se 
închidă în propriu-i sistem, autonom, ca urmare a fap- 
tului, că, asemenea mecanismelor genetice, tinde să se 
reproducă numai pe sine însăşi, rupîndu-se de real. Sub ` 
aparențele bufone ale parodiilor, lesne poate fi: desco- 
perit avertismentul mai grav în legáturá cu puterea per- 
fidă a automatismului, de gîndire si expresie, de a-şi 
dezvolta propriul cîmp de inerție. Odată prinsă în plasa 
acestuia, imaginaţia isi pierde. întreaga ei forţă creatoa- 
re. Înstrăinarea omului de sine însuşi începe prin lim- 
baj si continuá prin literaturá, ne previne fostul gre- 
fier. Nu în mod explicit, ci prin naratiunile lui care cau- 
tă locul comun numai pentru a-l asocia altui loc comun, 
incompatibil însă dintr-o perspectivă logică. Procedeul 
ducea la plăsmuirea unei suprarealitati absurde, proiec- 
tie a latentelor eliberate din carapacea automatismului. 
Este implicată, prin aceasta, şi structura portretului ; fi- 
gura, si ca, era împinsă în absurd : 
„Crayk este singurul civil care poartă pe umă- 
rul drept un susţinător de armă. El are git- 
lejul totdeauna supt si moralul foarte ridicat. 
Nu poate fi ostil multă vreme cuiva, dar din 
împrejurarea că este aproape în permanenţă 
ciupit de vărsat si cu unghiile netăiate, iti face 
impresia că este în tot momentul gata să sară 
pe tine pentru a te ciuguli. Ascutit bine la 
ambele capete si incovoiat ca un arc, Gayk 
stá totdeauna putin aplecat înainte, astfel că 
poate ușor domina împrejurimile. Tine să fie 
pregătit pentru orice eventualitate, şi de aceea 
doarme numai in frac si mănuși albe, pástrind 
ascunse sub pernă o notă diplomatică, o can- 
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titate respectabilă de pesmeti si... o mitralie- 
rá“, (Urmuz, Emil Gayk, în Punct, I, 9 1925). 
În ciuda faptului că rămîne riguros articulată din 
punct de vedere gramatical, descrierea nu este decit o 
aberaţie, un delir verbal în care funcţia referentialá a 
limbajului a fost practic anulatá. Imaginea se autode- 
semnează, ridicind orice punte care, prin asemănare sau 
analogie, ar putea-o lega de realitate. Forţele de diso- 
lutie operează la nivelul. semnificatului, amintind rás- 
turnárile de viziune plastică încercate de Marc Chagal. 
Atitudine ludică? Manifestare regresivă? Sau refuzul 
unei lumi ce nu mai este percepută și recunoscută ca 
fiind stabilă, ci violent zdruncinată de criza propriilor 
ei valori ? Răspunsul, cum am văzut în pasajele desprin- 
se din scrierile manifest, îl. dau chiar autorii avangar- 
dei. Evadarea: din prizonieratul formelor era prima con- 
secintá a acestei meditații, dintr-o perspectivă nouă, asu- 
pra fiinţei umane. Cititorului, în opoziţie cu platitudinea 
“cotidiană, poate cu brutalitate marcată uneori, îi sînt. 
reamintite posibilităţile infinite ale visului, înrudit cu 
ficţiunea prin libertate si idealitate. | 
Efect al paradoxului, riscul întreprinderii rămîne ca 
mişcarea să cantoneze în ceea ce constituia însuși obiec- 
tul revoltei sale : convenţia. Automatismele incriminate 
se răzbună, mai tirziu, atunci cînd autorii avangardei 
vor începe să-și reproducă propriile modele. Chiar por- 
tretul absurd nu va intirzia'sá capete aspectul únei serii : 
„$maie-este un tip compus din : ochelari, boc- 
cea, calendar și trapez de lemn cu om săritor. 
in toate anotimpurile poartă aceleaşi haine, 
aceeaşi pălărie de turist, nedespártindu-se de 
ele. niciodată...“ (Moldov, Smaie, unu, aprilie, 
1928). 
Modelul este uşor de recunoscut între portretele lui 
Urmuz : 
| „Ismail este compus din ochi, favoriţi şi ro- 
chie si se găseşte astăzi cu foarte mare greu- 
tate...“ (Urmuz, Ismail si Turnavitu, în Cuge- 
tul românesc, I, 3, 1922). 


( ” 
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Cu avantajul unui plus de luciditate, cîștigat în urma 
experienţei avangardiste, literatura s-a întors repede la 
vechile şi, totusi, mai semnificativele sale procedee . por- 
tretistice. În formele sale recente, epicul isi exprimă 
nostalgiile ; reîntoarcerea: la imaginea umană are loc ti- 
nind seama de regulile clasice ale figuratiei. Umanitatea 
pare sá-si márturiseascá astfel neputinta de a renunta 
‘la căutarea identităţii sale despre care nici avangarda nu 


i-a vorbit decît parţial. 


3.9. Tipologia portretului 


Reluarea concluziilor formulate în cuprinsul acestor 
digresiuni istorice este dificilă și, înt-un fel, superfluă. 
Totusi, încercînd sá stringem în citeva etichete tipologice, 
cu toate riscurile pe care acestea le ascund, observatiile 
roferitoare la existența unor tipare istorice ale portre- 
tului literar, trebuie să atragem atenţia, încă o dată, că 
figura nu face decit să concretizeze un model uman. Mai 
mult decit aceste modele, valori difuze si abstracte, .por- 
tretul literar concentrează şi fixează într-o imagine sem- 
nificativă modalitatea de asumare a condiţiei umane im- 
plicată de o concepţie şi un tip de sensibilitate care ex- 
primă epoca. Instabil, modelul se rectifică succesiv, isi 
schimbă esenţa si echilibrul. Dialectica modelelor co- 
incide unui proces de corectare a imaginii. Putem vorbi 
aste] 55. | 

1. in antichitatea clasicá, despre o imagine a omului 

ca proporţie divină. 

2 In literatura Evului Mediu, despre o imagine a 

omului damnat : | 
> imperfect 
— vinovat 
— prizonier 
-3. în literatura Renaşterii, despre o imagine a omu- 
lui forță. 

4. În literatura clasicismului, despre o imagine a omu- 

lui ca rațiune şi echilibru. 
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5. In literatura romanticilor, despre imaginea omului 
ca realitate duală, antagonică. 


6. În literatura realismului, despre ban ne omului 
„ca entitate complexă. 

7. În literatura de avangardă, despre o imagine a 

omului ca inertie. 

Un proces este însă un sistem de sisteme ‘si, pentru 
a restitui acestor tipare dimensiunea lor reală, trebuie 
să conjugăm fiecare model înregistrat între 1—7 cu for- 
mele flexionare grupate în tipologia de la 2. 16. Altfel 
spus, tiparele la care, în cursul acestui capitol, am re- 
dus o realitate complexă presupun, pentru a deveni 
fapte literare, întîlnirea ‘cu celălalt sistem de tipare, ale 
literaturii de oriunde si de oricînd. 

Convenind că. există o determinare temporală a por- 
tretului nu putem evita o întrebare ce a căpătat, prin 
educaţia carteziană a gîndirii, aproape valoarea unui re- 
flex : Există si o. determinare spaţială ? 


4. PORTRET ŞI CULTURA - 


4. 1. Obsesia identității 


\ r 


Modul cum omul se consideră pe sine este diferit nu 
numai în timp, de la o epocă la alta, ci si în spaţiu, de 
la o cultură la alta. Modelată de un complex de factori 
ce concentrează întreaga devenire. spirituală a unui po- 
por, atitudinea de asumare a chipului se reflectă, în 
forme discrete sau mai stridente, si în structura imagi- 
nilor. Proiectiile plastice sau literare ale chipului ome- 
nese ascund o adevărată obsesie a identităţii, o veşnică 
preocupare a tuturor tipurilor. de cultură de a traduce 
în semne vizibile esența inaparentá a individualitatii. 

Nici o civilizatie nu acceptá formele umane in sta- 
rea lor naturală ; toate recurg la rectificari al caror scop 
este de a include. individul intr-un univers secund, cul- 
- tural, prin conformare fata de un model. Am putea ur- 
mări procesul acesta începînd cu îmbrăcămintea, formă 
dintre cele mai generale de îndepărtare de starea natu- 
rală a vieţii t. Ca şi locuinţa sau modul de hrană ?, ves- 
mîntul este impus de climă, de modul de viață, nomad 
sau sedentar, de tipul de cultură, pastorală, agrară, mili- 
tară etc. Vesmintul intră însă într-un sistem mai com- 
plicat de relaţii cu universul unei culturi deoarece tinde 
să nu reprezinte doar o modalitate de protejare a corpu- 
lui si de înfrumusețare a persoanei. El capătă si o 
semnificație morală în măsura în care se dovedeşte legat 
de o anumită pudoare în asumarea corporalitátii. Tot- 
odată, prin mecanismele culturale, este convertit într-o 
marcă ce semnalează : apartenența la un trib, sexul, 
condiţia socială sau rangul purtătorului într-o ierarhie 
socială, situaţia matrimonială sau confesiunea. 
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Conformarea faţă de un model elaborat de o cultură 
nu se rezumă la invesmintarea formelor umane, ci îm- 
prumută si aspectul unor intervenţii directe. Tatuajele 3 
sau inciziile 4, alungirile craniului > sau modificările dan- 
turii ó, machiajele ceremoniale 7 si mutilárile religioase 8, 
tonsurile * sau coafurile ! cu semnificaţii riguroase sînt 
numai cîteva dintre modalitățile de a acționa asupra 
corpului cu scopul de a-l remodela. Aceste intervenţii 
nu sînt motivate numai de o estetică corporală consa- 
crată de tradiţiile locale: În toate civilizațiile, corpul 
este considerat suport al forţei vitale, al sufletului, şi de- 
vine, din. această cauză, obiectul unor interpretări mi- 
tice 11, Tehnicile de „prefacere“ a aspectului vizibil al 
persoanei au, de cele mai multe ori, 'menirea de a co- 
recta formele, de a le oferi semnificaţiile profunde pre- 
cizate de mit. Mărcile corporale, cu funcţii magice sau 
religioase, nu au numai rostul de a proteja, de a neu- 
traliza orice acţiune malefică orientată împotriva per- 
soanei, ci constituie adevărate sisteme de semne care 
compun aproape un limbaj, Ca orice limbaj, nici acesta 
nu are sens decit în interiorul convențiilor care l-au 
fixat şi l-au admis. 

Integrarea în societate a individului, în culturile tra- 
ditionale, este marcată ritual prin modificări ale infá- 
tisárii, definitive sau numai temporare !*, de natură sá 
„informeze“ asupra situaţiei lui sub aspectul gradului de 
inițiere, stării civile, situaţiei juridice sau sanitare. Nu 
numai formaţia religioasă, apartenenţa la un trib, la o- 
clasă socială sau de virstá, care se bucură de anumite 
drepturi, sînt „anunţate“ prin „ornamentele“ 13 corpo- 
“ale, ci si experienţe mai mult sau mai putin obișnuite 
ce pot surveni într-o existenţă, aducînd bucurii sau în- 
tunecind-o "^. Bijuteriile chiar, la origini, erau obiecte 
- cu funcţie magică, de apărare, dar și embleme ce dez-. 
văluiau identitatea, sau un aspect al identităţii, purtá-. 
torului. 
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Forma de echilibru spiritual pe care 0 realizează. 0 
cultură restringe perspectiva asupra fiinţei umane și. în- 
tr-un alt. mod, mai puţin spectaculos. Particularitátile 
relaţiilor omului cu mediul de viaţă, solicitate de carac- 
teristicile acestuia, natura preocupărilor, a experiente- 
lor cotidiene,. prin care’ este modelat un tip de sensibi- 
litate, se insinueaza, în diverse maniere, nu numai in 
juniversul operei literare, ci şi în formula portretistică. 


4, 2, Logica comparatiei /a/ 


Chipul iubitei, evocat în cunoscutul portret din Cin- 
tarea cintárilor, este conturat prin concentrarea unor 
comparații oarecum derutante : | 

< „Ce frumoasă esti, iubito, ce frumoasă eşti ! / 
Ochii tăi sînt ochi de porumbitá sub máh- 
rama ta. / Părul tău este ca 0 turmá de capre, 
popositá pe 'coama muntelui Galaad. / Dintii 
tăi sînt ca o turmă de oi tunse, Care ies din 
scáldátoare, / toate cu gemeni si nici una din 
„ele nu este stearpă. / Buzele tale sînt ca un 
fir de cirmiz, / si gura ta este drágutá; / 
obrazul táu este ca o jumátate de rodie sub 
măhrama ta. / Gitul tau este ca turnul lui 
David, zidit ca sa fie O casi de arme; / o mie 
de scuturi atîrnă de e], / toate scuturi de vi- 
teji. / Amíndoi sînii tăi sînt ca doi pui de 
cerb, / ca gemenii unei căprioare, care pasc 

între crini“. (Cintarea cîntărilor, 4, 1-5). 
_ Asocierea pe care O cautá comparatia — párul, amin- 
tind o turmá de capre, dintii, asemánati unei turme de 
oi ete. — nu are, probabil, nimic neobisnuit ín ea pen- 
tru o imaginatie modelatá de evenimentele unei civili- 
zatii pastorale. Orizontul unei asemenea lumi, dominat 
de idealuri sau obsesii „fixate“ prin experienţele vieţii 
cotidiene, află în turme un echivalent al opulentei, al 
bogăției, iar în puii gemeni un sinonim al fecunditátii. 
Opusă sterilitátii, repede negată dar, în mod semnifica- 


132 / SILVIU ANGELESCU 


tiv, nu absentă în gînd, fecunditatea este convertită es- 
tetic. Poate prin sugestiile de simetrie ‘pe care le aduc 
puii gemeni, fecunditatea pătrunde în cîmpul frumosului. 
In ce privește opulenta, sistemul asociativ este simplu: 
o mulţime, turma de capre sau de oi, simbol al abun- 
dentei, califică, imprumutindu-si semnificaţia, o altă mul- 
time, părul sau dinţii. Orientarea comparatiilor către a- 
cele sisteme de valori de care, într-o asemenea civili- 
_zatie, depinde existența nu poate fi decît consecinţa unei 
sensibilitáti „educate“ de un mod de viaţă pastoral. Cáu- 
tind o logică a comparatiilor ar trebui, poate, să ne 
oprim tocmai la acest gen de „ligamente“ care divulgă 
o anumită „dispoziţie mentală“ ce se traduce într-un 
semnificativ sistem de „gesturi verbale“. | 

Pe de altă parte, prezenţa rarefiată a obiectului cul- 
tural — turnul lui David, scutul, salba, mahrama — 
sugerează o lume „naturală“. În mecanismul compara- 
tiei frecvența termenului natural păstrează un raport 
cantitativ superior faţă de termenul cultural. Pornind 
de la aceste constatări, un etnolog ar orienta concluziile 
analizei către particularitátile relaţiilor dintre universul 
real şi cel ideal în scopul de a semnala solidaritatea 
celor două planuri ale vieţii. 


4.3. Logica enumerării | 


Bucolismul acestui mod de viatá nu mai poate fi re- 
găsit si în portretul homeric, expresie a unui alt tip de 
civilizaţie. Nu trăsăturile personajului interesează des- 
crierea, desi, in e palos le cu un procedeu pe care 
l-am amintit (3. 2.), perfectiunea este sugerată prin 
deplasarea. într-o paradigmă a divinului deschisă de o 
comparaţie rapidă : „ca un zeu de chipos*. Privirea in- 
sistă asupra armelor, “enumerindu- le: 

' „Prinse să-și pună podoaba de arme pe umere 
Paris / Cel ca un zeu de chipos, Alexandru, 
bărbatul Elenei / Pulpele-nfasoara-intii în dal- 
be pulpare de-aramă / Bine-ncheiate în sponce 
de-argint ; ca să-şi apere pieptul, / El şi-l în- 
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-cinse cu platosa fratelui tînăr Licaon. / Pla- 
tosa-i vine turnată pe trup, si aniná de umár / 
Spada de aramá, tintatá-n. argint, $i pe urmá 

ridică / Marele, teapánul scut, si în capul vir- 

tos el își pune / Luciul coif cel cu tuiuri din 
coadă de cal, iar pe creastă / Tufa de păr, 
vînturată mereu, filfiia-ngrozitoare. / Tapána 
sulit-apucá şi bine cu pumnul 0 strînge“. 
(Homer, Iliada, cîntul III, ed. cit., 326-336). 

Enumerarea devine un „gest verbal“ semnificativ, re- 
flex, probabil, al unei obsesii marţiale care-și aplică si- 
giliul asupra întregii epopei. Pentru această mentalitate 
războinică a Iliadei, armele devin obiecte ce specifică 
vocaţia militară implicată de modelul eroic al univer- 
sului homeric. Faptul că privirea alunecă repede peste 
trăsături, dar este atrasă, în schimb, de piesele metalice 
ale armurii inventariate complet poate avea si o altă 
explicaţie. Cuirasa metalică reprezintă încă, pe cît s-ar 
părea, o raritate a momentului. Nici chiar fiul regelui 
din Troia nu este posesorul unei armuri complete, ci 
este obligat, în vederea luptei cu Menelaos, să împru- 
mute platoșa unuia dintre frati. 

Dacă în portretul din Cintarea cintárilor formele uma- 
ne cáutau sá-si pástreze aspectul natural, de astá datá, 
prin tehnica enumerárii pieselor metalice ale armurii 
ce ascund trupul, este prezentat procesul de îndepărtare 
fata de identitatea naturală a individului. 


A. 4. Logica evaluării 


Portretul martial se conjugă însă în paradigme dife- 
rite de la o cultură la alta ca urmare a înscrierii mereu 
în alte sisteme de valori care-l modelează. În India, ţinut 
al interiorizarii, al concentrárii mentale, imaginea raz- 
boinicului nu mai impune prin accesoriile sale. Portretul 
filtrează, în primul rînd, aspectele ce trasează silueta 
spirituală a luptătorului care, asemenea prinţului Rama, 
se domină în primul rînd pe sine. În lumea războinicilor 
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nordici, raportarea unui personaj la modelul cultural 
face loc altor reacții, instituite de o perspectivă diferită 
de înscriere în real : | | 
l „Acum se cade- să-i numim pe feciorii lui Njal. 
Cel mai mare, Skarphedin, era înalt, vinjos 
si meşter la mínuirea palosului, inota ca un 
vitel-de mare si nu-l intrecea nimeni la fugă. 
Lua hotáriri náprasnice şi nu stia ce-i frica, 
era táios la vorbă, dar de obicei stia să se 
stápineascá. Párul íl avea castaniu, inelat, iar 
privirea-i era pătrunzătoare. Fata-i smeadá, 
cu trăsături ascuţite, părea cioplită în piatră. 
Nasul îi era coroiat, bărbia mult ieşită în afară 
si gura uritá. Avea însă înfățișarea unui ade- 
vărat luptători. (Njala — Saga despre Njal, 
Bucuresti, Editura Minerva, 1980, vol. I, p. 
73-74). l 
Această „omologare“ .a persoanei are în vedere, cum 
se întîmplă în cazul lui Skarphedin, fiul lui Njal, des- 
tinul său de luptător al mărilor. Evaluarea suportă cen- 
zura. unui mod de viata diferit, concretizat în experienţe 
ale căror semnificaţii se păstrează în sistemul „gestu- 
rilor verbale“ însumate în structura portretului. Trásá- 


turile neplăcute ale celui portretizat — „bărbia mult 
ieșită în afară si gura uritá“ — sînt contracarate, în 


această mentalitate, de însușirile războinice : înalt, vin- 
jos, meşter la mínuirea palosului, alergátor rapid si bun 
inotátor. Ín prezentarea acestui vareg, ultimul detaliu 
este semnificativ pentru că strecoară aluzia la un mod 
de viaţă ce presupune contactul cu apa. Efectul vieţii 
desfăşurate în apropierea mării se traduce, în acest 
exemplu, în evaluarea ascunsă în comparaţie : yinota ca 
un vitel-de-mare“. Raportate la universul unei culturi, 
aceste imagini ale omului dezváluie surprinzátoare dis- 
continuitáti de atitudine. De la o cultură) la alta, ca ur- 
mare a actiunii exercitate de un complex de factori, 
„dispoziţia mentală“ se schimbă, imaginaţia este orien- 
tată spre alte valori ce oferă o semnificaţie a vieţii. 
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4. 5 Logica tatuajului 

| | 

- Între aceşti factori trebuie să includem însă si alte 

situaţii care participa la miscarea de conversiune a for- 

melor naturale in forme culturale. Un exemplu aflam 

in literaturile mai putin cunoscute ale continentului a- 

frican : 
„Pasărea charki pe brat i-a desenat, / lar coap- ` 
sa cu discuri şi benzi a încrustat / Şi-n piele 
inscris-a : „Urmeaz-0 acum, / Priveşte-o, ad- 
mir-o — și uită-ţi de drum 4 (Rudolf Prietze, 
Haussa Sprichworter und. Haussa-Lieder, Kir- 
“chain, N-L, 1904, apud Janheinz Jahn, Istoria 
literaturii neoafricane, Bucuresti, Editura Uni- 
vers, 1975, p. 126). 

Cele douá ,pachete“ logice în care se grupează ver- 


bele retin. atît obsesia. tatuajului — a desenat, a incrus- 
tat, a inscris, cit si rostul acestuia, ce pare să fie unul 
magic, de provocare a iubirii — urmeaz-0, priveşte-o, 


admir-o, uitá-ti de-drum. | | 
Amintind acest exemplu, nu am tinut să evităm 0 
complicatie implicată de cercetarea portretului literar : 
particularitátile relaţiei de solidaritate dintre universul 
ideal si cel real aşa cum sînt márturisite de structura 
figurii. Existenţa procedeelor de rectificare a formelor 
umane, cu sens magic, religios, medical sau estetic, a 
făcut obiectul unci literaturi etnografice impresionante 
prin volumul pe care-l atinge. Semnificațiile acestor pro- 


v 


cedee sînt deosebit de complexe prin faptul că implică 
deschideri spre mitologia comunităților ce le practica, 
spre legendele totemice ale triburilor sau doctrinele mis- 
tice ale unor semintii, spre normele estetice sub autori- 
tatea cărora are loc 0 conformare fatá de un model. 
Frumosul uman, confirmind O observaţie a lui Croce DA 
se dezvăluie a fi O categorie dezarmant de relativă, cu 
flexiune nu numai istorică, ci si spaţială. portretul lite- 
rar, legat prin cele mai surprinzătoare fire de modelele 
antropologice, absoarbe, în diferite maniere, o realitate 
care dizolvă condiţia umană, considerată din perspectiva 
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unui gen proxim. Declanșarea acestor forte centrifuge 
pe care le divulgă structura imaginilor pare să fie mo- 
tivatá de: o aceeaşi obsesie a identităţii denuntatá, in 
exemplul amintit, si prin acest apel la forța magică a 
tatuajului t6. 


4. 6. Logica machiajului 


În fenomenologia rectificărilor trebuie sá -distingem 
între prefacerile definitive, de felul mutilărilor sau ta- 
tuajelor, și cele temporare, asemenea machiajului. Obi- 
ceiul pieilor roşii de a-și compune cu ajutorul vopsele- 
lor, pentru fiecare împrejurare mai importantă a vieţii, 
o altă înfăţişare, cu valoare de element al. unui lexic 
cultural, aparţine acestor tipuri de rectificare provizorie. 
O atare situaţie nu putea trece fără ecou asupra litera- 
turii si, în plan mai restrins, fără consecinţe asupra por- 
tretului. Iată un cîntec de vinátoare al indienilor pue- 
blos : | | | 
„Plec din Acoma si-ncalt mocasinii mei cei 
noi; / sînt bărbat si-ncalt mocasini frumos 
cusuti. / Îmi vopsesc cu grijă trupul, mi-l vop- 
sese pe îndelete, / Cu argilă albă, neagră, gal- 
benă si rosie. / Si îmi pun pieptar de pinzá, 
cu desene prea frumoase, / Şi-mi încing apoi 
genunchii cu împletituri de lind, / Si cu lina 
împletită-mi leg si-ncheietura miinii, / Bra- 
tu-apoi mi-l leg cu pinzá, lungi fisii de pinzá 
verde, / Si cu crengi mládii, pe care mi le 
prind de brat cu panglici. / Cu vopsele negre, 
roşii, îmi vopsesc apoi obrajii. / Si îmi pun 
în păr, în creştet, pană luată de la şoim. / 
Tolba cu săgeți mi-o pun, arc cioplit din 
curcubeie, si săgeți, săgeți de fulger. / Merg 
cîntînd, si cîntu-mi cheamă cerbii să alerge- 
ncoace“. (Cîntecul bizonului, antologie de Dan 
Grigorescu, București, Minerva, 1978, p. 76, 
Vindtoarea de cerbi). 
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Versurile pe care le-am transcris îşi au izvorul într-o 
altă „dispoziţie mentală“, a unei societăţi unde viaţa de- 
pinde, prin modul cum se organizează, de vinatoare. 
Fiind vorba despre un text tradiţional, trebuie să: ve- 
dem în acest portret un model al vînătorului. Integrarea 
în model garantează reușita acţiunii, deschisă prin chiar 
acest ritual de asimilare cu Vînătorul exemplar. Versu- 
rile cumulează, probabil, şi o funcţie mnemotehnică prin 
descrierea sistemului de operaţii magice ce se execută 
într-o împrejurare anume, ordinea şi destinaţia lor. Ros- 
tul acestei prefaceri a înfățișării fiind unul magic, ges- 
tul este dublat prin cuvînt, cum se întîmplă si în cazul 
descintecelor noastre, ceea ce are drept consecință un 
autoportret. Dar masca în. spatele căreia se ascunde indi- 
vidul este lipsită de orice valoare personală ; înfățișarea 
este a unui rol; adoptind masca magica, individul re- 


nuntă la sine, se conformează imaginii vînătorului exem- — 


plar a cărui carieră doreşte. s-o repete. Subsumată ima- 


ginii culturale, imaginea naturală a omului se şterge, 


cedează locul Modelelor, valori supraindividuale care-l 
reglementează raporturile cu lumea. 


4.7. Logica comparatiei /b/ 


O cu totul altă concepție asupra persoanei pare să 
inchidá în sine formula portretistică a vechii literaturi 
cHineze. În descriere, imaginea umană rámine O valoare 
care singularizează. Contemplarea formelor, pe de altá 
parte, poate stimula atitudini lirice asemănătoare celei 
din Cintarra Cintárilor. Pasajul pe care-l reproducem 
este inclus într-o povestire din perioada Sun, sec. A 
XIII, intitulată Zeița de jad : 


„Pletele. =— aripioare de greier / Nor plutind 
uşor. / Sprîncenele — doi fluturi / Ingemanati 
în zbor. / Buzele — vişine coapte / Fruct cu 


miez bogat / Ascund geloase dintii / Táiati din 
matostat. / Invoaltă-i ca un lotus / Si are 
mersul lin / lar de cintat nici graurul / Nu 
cîntă mai divin“. (Zeița de jad, în vol. Pes- 
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tera duhurilor din muntele de la Soare-Apune, 

| București, Editura Univers, 1973, p. 35). 

Sub aspect tehnic, procedeul de construcție este ase- 
mănător celui din Cîntarea Cântărilor, constind într-un 
cumul de comparații, dar perspectiva de apropiere dez- 
văluie o altă „dispoziţie mentală“. Dacă în cazul portre- 
tului din Cintarea cîntărilor termenii comparatiilor cáu- 
tau monumentalul, în intentia de a sugera grandiosul 
formelor omeneşti, cel de al doilea portret implică o 
perspectivă miniaturală. Silueta este micsoratá la pro- 
porţii de figurină ca urmare a efectului dej reductie pe 
care-l realizează de astă dată aceiași termeni ai compa- 
ratiilor. În imaginea aceasta, delicat-senzuală, poate fi 
recunoscut întregul rafinament al culturii în care a fost 
plăsmuită. Chipul evocat este tăiat în linii a căror finete 
si subtilitate amintește fragilitatea detaliului unor figu- 
rine cizelate în fildeş de vechii maeştri chinezi. 


4.8. Logica comparatiei /c/ 


Asemănător, pînă la un punct, prin tehnica de con- 
structie, este, în literatura noastră, cunoscutul portret 
mioritic : 

»Mindru siobánel,/ Tras printr-un inel,/ Feti- 
soara lui,/ Spuma laptelui,/ Mustásioara lui,/ 
Skicu griului ;/ Perişoru lui,/ Pana corbului ;/ 
Okisorii lui,/ Mura cîmpului,/ Coapti pi stb 
foi/ Neajunsi di ploi,/ Coapti la răcoari,/ Nia- 
junsí di soari;/ Coapti la pamint,/ Neajunsi 
di vint./ (I. Diaconu, Ținutul Vrancet,. Bucu- 

resti, EPL, 1969, Mioriţa, p: 366). 

Si de astă dată, termenii comparatiilor sînt căutați: 
printre valorile naturale ale lumii, fiind dezvăluit, prin 
aceste „gesturi verbale“ un tip de sensibilitate agrestă. 
Imaginea pare să canonizeze un ideal al frumuseții mas- 
culine. Integrat, în mod obișnuit, unei construcţii epice 
care prezintă o atitudine de asumare a morții, portretul, 
prin întîlnirea Morţii cu Frumuseţea, realizează o puter- 
nică tensiune dramatică. Figura prezintă însă si un anu- 
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mit echivoc prin faptul că relaţia de comparaţie, inte- 
leasă într-un mod strict, lipseşte. De aici o ambiguitate 
"a imaginii, pe care o semnalam si la 2.15., pentru că, pe 
fondul unei meditații asupra mortii, recunoaşterea în di- 
foritele trăsături ale chipului a unor elemente aparti- 
nind cosmosului are drept consecinţă o topire a contu- 
rurilor umane. Comparatiile în cheie vegetală urmăresc 
sá fixeze o identitate prin efecte plastice ? Sau, ' prin 
disoluția formelor pe care 0 sugerează, „deschid“ dru- 
mul unei semnificaţii simbolice a morţii ? Forma eliptică 
a acestor comparații „imperfecte“ pare să aducă, siste- 
matic, sugestia unui trup cosmic. Ideea consubstantia- 
litátii astfel exprimată, desi aparent confirmă, în mod 
real însă aduce o negatie a morţii. Sentimentul comu- 
niunii cu natura, dealtfel, este întreţinut in baladă si 
cu alte mijloace. De aici decurge, poate strania unitate 
a versurilor în cadentele cărora liniștea și neliniştea 
pulsează la fel de egal. 


4.9. Logica măștii 


Literatura modernă, nu mai putin, rámine preocupa- 
tá de cenzura exercitată asupra aspectului exterior al 
persoanei de codul unei civilizaţii. Organizată în jurul 
acestui subiect, o povestire a lui Ryunosuke Akutagawa, 
Batista, prezintă o asemenea situaţie legată de contro- 
lul aparentelor şi de semnificaţiile actului într-o civili- 
Zatie a mástilor, a obiectelor şi a gesturilor rituale : 

„Aproape in aceeaşi clipă vizitatoarea, O fe- 
meie ca de patruzeci de ani ce sedea pe un 
scaun, se ridică în picioare. Era îmbrăcată în- 
trzun chimono uşor, mov-cenusiu, de o ele- 
gantá cáutatá, a cárui posibilitate de pretuire 
îl depásea pe profesor, şi acolo unde haori-ul 
din voal de mătase neagră, ce-i acoperea în 
parte pieptul, se desfăcu, el putu să vadă ca- 
tarama de jad a cordonului, de forma unei 
castane de mare. Faptul că vizitatoarea purta 
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coafura marumage — acest lucru, . chiar si 
profesorul, care de obicei nu lua seama la 
aceste máruntisuri, îl observă numaidecit.. Fe- 
meja avea fata rotundă, cu pielea de culoarea 
chihlimbarului, caracteristică japonezilor, și o 
inteligentă expresie maternă. La prima pri- 
vire ce i-o aruncă, profesorul îşi spuse că mai 
văzuse undeva acel obraz“. (Ryunosuke Aku- 
tagawa, Rashomon, Bucuresti, EPL, 1968, p. 

32-33). ep | 
Portretul acesta avertizează că sîntem in fata unui 
personaj care, în diverse moduri, îşi înscrie existenta 
în tradiţie. Vizitatoarea poartă © haină de gală tradi- 
tionalá, haori, iar coafura marumage este rezervată de 
tradiţie numai femeilor măritate. Purtarea, pe de altă 
parte, sugerează o educaţie atentă faţă de relaţia socială. 
Impresia de cunoscut, pe care chipul vizitatoarei i-o lasă 
profesorului, este explicată prin faptul că femeia este 
mama unui student dintr-un cere apropiat celui vizitat. 
Portretul devine un „plex nervos“ al întregii povestiri. 
Doamna „cu. glas limpede“, cu „ton calm, egal“, a ve- 
nit să-i aducă profesorului vestea morţii fiului ei. Con- 


trastul dintre expresia personajului si gravitatea expe- 


rientei în care este angajată oferă substanța epică a po-. 


vestirii. Profesorul nu intirzie să observe că: 


„nici felul de a fi, nici comportarea vizita- 


toarei nu vádeau prin nimic că i-ar fi murit 
fiul. În ochi nu avea o lacrimă. Iar glasul — 
glasul îi suna obișnuit. Ba mai mult decît atit, 
pe la colţurile buzelor îi înflorea licărul unui 
zîmbet. De aceea, dacă cineva ar fi privit-o 
numai, fără să-i audă cuvintele, s-ar fi gindit 
poate că femeia discută despre obisnuitele má- 
runtisuri zilnice“. (Ibidem). 

Profesorul, a cárui educatie fusese desávirsitá în Eu- 
ropa, cásátorit cu o americaná, compará mental severa 
cenzură a sentimentelor dovedită de vizitatoarea sa cu 
neobişnuita impulsivitate a europenilor. Adept al bus- 
hido-ului, profesorul are revelaţia eroismului. 


£ 
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Dar structura povestirii este mult mai complicata ; 
portretul nu este conjugat numai cu expresia persona- 
jului si cu experienta in care este angajat. Tensiunea 
epicá este sporitá prin înregistrarea gestului necontro- 
lat, ascuns privirii, surprins printr-un accident. Ridicin- 
du-si evantaiul căzut sub masă, profesorul vede, şi acest 
lucru va fi considerat de el o indiscrefie, mîinile femeii : 

observa că ea, pesemne silindu-se să-şi ină- 
buşe tulburarea, fráminta din răsputeri, cu 
amindouá mîinile, batista, gata-gata s-o rupá. 
În sfîrşit, văzu că între degetele-i subţiri, col- 
turile brodate ale mototolitei batiste de máta- 
se tresaltá ca de adierea unui vînt... Biata fe- 
meie zimbea, pe cînd în realitate toată fiinţa 
ei hohotea de plins. Cînd profesorul ridică 
evantaiul și se îndreptă de sale chipul său 
avea o nouă expresie; era ceva deosebit de 
complicat, oarecum teatral, care se compunea 
dintr-un simtámint de respectuoasă jenă, din 
pricină. că văzuse ceva ce nu s-ar fi cuvenit 
să vadă, şi pe de altă parte, dintr-un soi de 
satisfacţie, decurgind din conştiinţa acestui 
simtámint*. (Ibidem). | | 

O ultimă relaţie în care intră Portretul reprezintă de 
fapt un efect de ricoșeu al conştiinţei confruntate, în- 
timplátor si livresc, cu înţelegerea europeană a unui gest 
asemănător. Pretextul acestei confruntări este oferit de 
un pasaj dintr-o lucrare a lui Strindberg, primul asupra 
căruia, după plecarea vizitatoarei sale, se opreşte pri- 
virea profesorului : a. 

„Pe vremea tineretii mele se vorbise mult 
de o doamna Heiberg, pare-se 0 pariziana. 
Aceastá doamná folosea un procedeu scenic 
de dublu joc, a cárui subtilitate consta în- 
tr-aceea că, zimbind cu fata, ea-si sfisia cu 
miinile batista. Asa ceva noi numim astăzi 
efecte ieftine...“ (Ibidem). | 

Este deschisă astfel o comparaţie 17 de suprafaţă mai 
largă între două moduri de manifestare a umanităţii ca 
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efect al controlului exercitat de formele de culturá. Po- 
vestirea lui Akutagawa caută, de fapt, să. pună in evi- 
dentá relaţia dintre forma împrumutată de viaţă si ac- 
tiunea modelatoare a unei atitudini de înţelegere la care 
ajunge un tip de societate. În exemplul la care ne-am 
oprit accentul cade asupra puterii de control a conven- 
tiei sociale. Sugestia ascunsă în faptele relatate este că 
vechiul cod etic si protocolar al castei samurailor, Bus- 
hido, modelează nu numai comportamentul social, cl 
si, într-un plan derivat, vocaţia chipului uman de a ex- 
prima. Trăsăturile chipului incremenese într-o mască 
menţinută prin efort raţional. Aflăm aici un principiu al 
disimulării cu rădăcini mai profunde în vechea ideolo- 
gie tradițională niponă. Imobilitatea figurii, calmul pro- 
tocolar convertesc chipul într-o mască surizătoare si, oa- 
recum, absentă, menită să ascundă sentimentul. Chiar 
fericirea sau durerea, cum reiese și din exemplul la care 
ne-am oprit, rămîn. situaţii interioare. Exteriorizate, sen- 
timentele sînt impudice, imorale, căci pot răni prin ego- 
ismul lor indecent. Cenzurat de această morală altruis- 
tă, individul este subordonat grupului al cărui echilibru 
spiritual este deprins să-l apere şi printr-un sever con- 
trol al figurii, asemenea celui ce ascunde drama perso- 
najului lui Akutagawa. 


4. 10. Tipologia portretului 


Exemplele care să ilustreze existența unei relaţii în- 
tre portretul literar şi caracteristicile unei civilizaţii pot 
fi uşor inmultite, dar prin aceasta apropierea de o con- 
cluzie s-ar complica într-un mod inutil. Dincolo de ob- 
servatiile formulate deja, portretele analizate atrag aten- 
tia şi printr-un alt aspect : atitudinea activă sau pasivă 
fata de forma umană. În civilizaţia ebraică, chineză, chiar 
în cea românească, portretul reţine imaginea naturală a 
omului, Absenta unor modificări destinate să corecteze 
formele sugerează un tip de echilibru spiritual diferit 
de cel implicat în portretul lui Paris, în cel provenit din 
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literatura hausa, din cîntecul de vinatoare al indienilor 
pueblos sau din literatura nipona. Aflam in aceste por- 
trete o atitudine activă, a unor personaje care se fac, 
incercind sá capete o alta identitate decit cea naturalá. 
Echiparea rázboinicului sau a vinátorului, tatuajul sau 
masca protocolară sînt echivalente unor acte de înscriere 
într-un model cultural. Atitudinea ascunde, cum am mai 
spus, o concepţie asupra persoanei, convingerea că, în 
stare naturală, omul este imperfect, că numai prin apli- 
carea unor „placaje culturale“ se poate apropia de un 
ideal. 

In portretul iubitei din Cintarea cintarilor, in cel din 
povestirea chinezească, in cel din balada românească, 
formele omenești sînt acoperite, covirsite, strivite de cele 
vegetale sau animale. Este sugerată astfel o retragere, o 
risipire a ființei în amănuntele ‘dezordonate ale unui 
univers care invadeazá imaginatia si.o dominá. Pentru 
greci, indienii pueblos sau niponi, imaginea umaná ca- 
pătă caracterul unei structuri raţionale, dezvăluind o 
umanitate cáre, atunci cînd isi resimte insuficienţa, nu 
cedează, ci se remodelează. Obsesia consubstantialitátii, 
care, din aglomerarea comparatiilor dizolvante, párea sá 
transpară în primul caz, face loc, in cel de al doilea, 
gestului de refuz. În moduri diferite, omul se face pe 
sine însuși, fortind prin aceasta o deschidere de orizont. 
Orgoliul sau umilinţa acestor atitudini de înţelegere a 
propriei condiţii sînt preluate si de „tiparele“ imaginilor 
care „absorb“, prin chiar faptul că se opresc asupra uma- 
nitátii, concepţia ce-i traduce înțelegerea fata de propria 
natură. 

Dispozitia mentală care exprimă orizontul unei cul- 
turi poate fi semnalată nu numai prin reducerea la opo- 
zitii de tipul activ:/:pasiv, ci şi monumental:/:miniatural 
sau definitiv:/:temporar etc. Cercetarea imaginilor, por- 
nind de la care devine posibilă recuperarea acestor di- 
ferente legate de modul cum omul își asumă ‘conditia, ne 
obligă, în cele din urmă, să înregistrăm existența unui 
complicat sistem de modalizatori ai figurii. Numim ,mo- 
dalizatori“, în acest caz, toate acele forme elaborate de 
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o cultură în scopul de a crea si de a menţine un echi- 
libru spiritual ce are la bază o concepţie asupra fiinţei 
umane si a vieţii. Chiar dacă am restrînge. cercetarea 
acestor modalizatori la spaţiul delimitat de stricta apli- 
care la proiecția literară a imaginii umane, înregistrarea, 
catalogarea lor în tipuri și clase, ar deveni o operaţie 
pe cît de dificilă, pe atît. de inutilă. În fond, însă, nu 
acest lucru interesează, ci deducerea unor concluzii de 
o valoare mai generală referitoare la relaţiile imaginilor 
cu universul cultural. O asemenea concluzie ar putea 
fi înscrisă în prelungirea unei observaţii formulate de 
Wellek si Warren, care pregătea o analiză a formelor 
metaforei : 
„Fiecare stil de epocă are figurile sale de stil ca- 
-acteristice care-i exprimă Weltanschaunng-ul ; 
fiecare perioadă isi are metoda ei metaforică 
specifică“. (Wellek-Warren, Teoria literaturii, 
București, ELU, 1967, p. 260). 
Pornind de la această constatare, cei doi cercetátori 
scot în evidenţă faptul că în statutul unei figuri, cum 
ar fi metafora, sînt incluse conotatiile specifice unei 
epoci literare. Aptitudinea metaforei de a „prelua“ o 
atitudine estetică de asumare a lumii este pusă în evi- 
dentá prin compararea atitudinii specifice neoclasicis- 
mului fata de baroc. Rostul comparatiei este de a proba 
o mobilitate, în timp, a figurii. Din analizele asupra por- 
tretului reiese însă că există si o ,flexiune“ în spațiu 
a figurilor a căror structură „se deschide“ ca urmare a 
acţiunii exercitate de sistemele de modalizare dezvol- 
tate de orice cultură. 


| 5. PORTRETUL | 
ÎN LITERATURA ORALA 


5. 1. Probleme ale oralitatii 


in cazul literaturii orale, cercetarea portretului ca 
figură obligă la acceptarea unor diferente specifice fata 
de literatura scrisă. Acestea decurg din particularitátile 
modului de comunicare pe care-l reprezintă oralitatea !. 
Ca si scrierea, însă cu mult înainte de inventarea forme- 
lor grafice de transmitere a unui mesaj, oralitatea este 
o tehnică de comunicare. Considerată sub acest aspect, 
i-a fost recunoscută capacitatea de a impune locutorului 
un anume comportament, de a-i oferi o formă de expre- 
sie gîndirii, de a-l orienta pe cel ce comunică spre anu- 
mite structuri lingvistice?. Ca tehnică de comunicare, 
oralitatea recunoaşte autoritatea unor scheme, diferite 
de cele impuse de exprimarea prin scriere, în conformi- 
tate cu care este structurat mesajul. Marea diferență pe 
care comunicarea orală o presupune faţă de cea scrisă 
tine de faptul că înţelegerea orală nu este posibilă decit 
prin contactul direct între colocutori. Din acest motiv, 
societăţile ce reprezintă formele orale de cultură sint 
întemeiate pe. relaţii personale iar raporturile concrete 
dintre indivizi au o importanță mult mai mare decit în 
societăţile de tip modern, unde comunicarea este media- 
tă prin relee. Dincolo de faptul că orice gen de releu, 
făcînd necesare operaţii de codificare si decodificare, 
presupune, ca O primă consecinţă, alienarea, structura 
mesajului se realizează diferit, întrucît se supune me- 
reu rigorilor altui sistem. 

Cercetarea comunicării orale cu funcţie poetică, în 
intenţia de a pune. în evidenţă d estetică a oralitátii, a 
fost) iniţiată, aparent paradoxal, de un elenist preocupat 
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de metrul operelor homerice. Elenistul, Milman Parry, 
publica ín 1928 un studiu 3 asupra epitetului homeric 
în cuprinsul căruia atrăgea atenţia că, în aceleași con- 
ditii prozodice, epitetul se repetă, fără a se schimba cu 
„nimic, de mai multe ori. Pornind de la această observaţie 
cu privire la recurenta epitetului, Parry avansa către 
ideea că, într-un procent însemnat, epopeea - homerică 
este o construcţie formulará. Intelegea prin aceasta că 
opera ar avea la bază un sistem de „prefabricate“, for- 
mulele poetice. Dar un singur poet, oricît de înzestrat, 
socotea Parry, n-ar fi putut crea atîtea formule, astfel 
încît trebuiau considerate opera colectivă a mai multor 
generaţii de aezi, care recurgeau la ele spre a-și impro- 
viza cîntecele. 

Atent faţă de concluziile formulate, Parry îşi veri- 
fică propriile observaţii inițiind o cercetare în Jugosla- 
via, ținut unde exista, activă încă, o puternică tradiție 
epică. În urma cercetării, concretizate într-un fond de 
12 500 piese orale înregistrate, compunînd astăzi Colec- 
tia Parry a Universității Harvard, cercetătorul aduce 
cîteva noi puncte de vedere : 

l. — epica sîrbă este. formulară într-o măsură apro- 
piată de cea a poemelor homerice ; 

2. — formulele circulă de la un cintáret la altul, al- 
cătuind un fond comun tradiţional (pool) ; 

3. — un cintáret nu isi memorcazá repertoriul, ci îl 
improvizează, - dezvoltînd anumite scheme ; (oral perfor- 
mance). 

4. — variantele aceleiași piese, culese în momente 
diferite de la acelaşi autor, prezintă deosebiri, dar sche- 
ma epicá rámine neschimbatá ; 

9. — folosind sistemul acelorași formule tradiţionale, 
un Cintáret poate improviza un cîntec in legătură cu 
orice subiect oferit; 

6. — toate compoziţiile unui autor, pe lîngă faptul că 
sînt formulare, implică alte două trăsături esenţiale : 
limitarea ingambamentului și construcţia pe teme și 
motive: © 
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Pornind de la aceste constatári, Parry si Albert Lord, 
elevul sáu, avanseazá spre o noua teorie a oralitátii, în- 
teleasá ca O modalitate. specifică de comunicare, domi- 
natá de forte de inerție ce îmbracă aspectul stereotipiei. 
Teoria oralitatii, reluată de numeroși cercetători prin 
aplicare asupra vechii literaturi grecești, a epicii medie- 
vale anglo-saxone, asupra cintecelor franceze de gestá 
sau a literaturilor orale active, a pus în evidenţă faptul 
că toate acestea recurg la un însemnat procent de for- 
mule care compun un fel de „lexic poetic“. Principiile 
teoriei formulate de. Parry se aplică, totuşi, numai com- 
poziţiilor. în versuri. şi, din acest motiv, rămîn, în afara 
explicatiilor toate acele tradiţii a căror formă. de circu- 
latie o constituie proza í. 

Simultan cu Parry, şi independent de cercetările 
acestuia, Vladimir Propp studia structura basmelor popu- 
lare ruseşti. În urma acestei cercetări, Propp izola un 
model narativ ce avea la bază un număr limitat de 
unităţi, funcţii în terminologia propusă de cercetătorul 
rus, prin combinarea cărora, sub controlul anumitor nor- 
me, explica geneza scenariilor epice de tip oral. Con- 
cluziile cercetării au fost publicate într-o lucrare sincronă 
cu cea a lui Parry dar care, mult mai tîrziu, avea să 
devină obiectul unui neobişnuit interes. Completat in 
special prin cercetările lui Claude Bremond ®, care de- 
duce un model generativ-transformational al povestirii, 
demersul formalist initiat de Vladimir Propp deschide 
o perspectivá nouá ín cercetarea naratiunilor orale, pre- 
zentate asemenea unor configurații specifice de elemente 
stabile si labile. 

Studiul basmului — ca plásmuire aparent imobilă, 
rigidizată de coercitia propriei structuri de adincime, 
identificatá în schema logică ce formează armătura na- 
rațiunii — este continuat si sub alte aspecte. Stimulată 
de demersul formalist, ale cărui sugestii le preia, cer- 
cetarea naratiunilor orale este reluată de Nicolae Rosia- 
nu?. Atent la forţele de inerție ce le domină expresia, 
Rosianu izolează un impunátor repertoriu de formule ale 
basmului, iniţiale, mediane si finale, prin articularea 
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cărora se realizează povestirea ca operă literară concre- 
tă. Inregistrarea automatismelor de expresie, trádind 
automatisme de gîndire, conduce la degajarea unui lexic 
narativ constituit chiar de sistemul acestor formule mo- 
delate de logica unei culturi si a unui mod de comu- 
nicare. 


5. 2. Poetica formulelor 


Socializarea si desocializarea limbajului ca urmare 
a acţiunii exercitate de două curente contrare ce se ma- 
nifestă în limbă îl preocupase şi pe Tudor Vianu, dar 
din perspectiva stilistică deschisă de formulă, de clișeul 
de vorbire : 


„Una din formele caracteristice ale părţii so- 
ciale a limbii, si nu mai puţin a intrebuintárii 
ei retorice, este locul comun, clișeul, adică 
acele asociaţii de cuvinte tipizate printr-o lun- 

gă întrebuințare, înzestrate cu o mare putere 
de circulaţie si pe care vorbitorii sau scriitorii 
le folosesc fără un control intelectual deosebit, 
uneori fără să le realizeze mental cu toată 
plinătatea“. („Figuri si forme literare, Bucu- 
resti, Casa Școalelor, 1946, p. 177). 

Pe fondul progreselor înregistrate de teoria comuni- 
catiei, studiul formulelor a fost corelat tot mai strîns cu 
cercetarea faptelor de repetiţie. Analiza lor părea să pro- 
mită accesul către straturile profunde ale fenomenelor 
culturale, către zonele care iradiază acele forte de iner- 
tie ce menţin unitatea si continuitatea unor atitudini de 
asumare a vieţii. Considerate topos-uri, reprezentînd o 
creație colectivă, formulele literaturii orale au forţa de 
a releva modul de gîndire și sistemul de valori care de- 
finesc un grup uman delimitat prin limbă. Acest statut 
recunoscut locului comun nu este arbitrar. Ca element 
care urcă cel mai departe în memoria colectivă, clișeul 
cucereşte adeziunea spiritelor în civilizațiile tradiţionale 
prin faptul că participă la consolidarea unor mecanisme 
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ce se repetá cu regularitate, instituind astfel certitudini 
confirmate de trecut. 

Studiile asupra civilizaţiilor tradiționale folosese tot 
mai frecvent notiunea de model cultural cu sensul de 
configuraţie specifică de elemente, structurate şi struc- 
turante, care închide în sine un sens al experienţei uma- 
„ne, asociat imaginii despre lume proprii unei culturi. Si- 
'tuatia nu este străină de faptul că cercetările moderne 
ide antropologie culturala, in special prin lucrările lui 
¡Georges Dumézil, Mircea Eliade, Claude Lévi-Strauss si 
altii insistá asupra faptului cá tipul de echilibru spiritual 
pe care-l propun civilizațiile vechi se întemeiază, în mod 
esenţial, pe autoritatea consacrată a modelelor. Înscrie- 
rea în model a ființei umane, atît- prin gestul mărunt, 
cotidian, cit. si prin semnificaţiile simbolice ale marilor 
experienţe ontice, a constituit obiectul de studiu a nu- 
meroase cercetări 3. O concluzie comună tuturor acestora, . 
indiferent de modul cum era formulată, retinea faptul 
că setea de certitudine a umanităţii arhaice, pentru care 
modelele ar reprezenta dacă nu O garanţie, în orice caz, 
o promisiune a adevărului sau a exemplaritátii, s-a ma- 
nifestat în orientarea spre o mitologie reiterativă. 

Din perspectiva acestei mitologii trebuie căutată sem- 
nificatia comportamentului adoptat de omul culturilor 
tradiţionale, care îşi conformează experienţele, inclusiv 
pe cele literare, prin raportare la modele, la o Formă 
nivelatoare. Intelegem astfel si motivul pentru care, în 
literaturile orale, autorul fără nume este altceva decît 
geniul revoltat împotriva regulilor : pentru el legea, nor- 
ma, modelul reprezintă un mod de a fi si de a crea. In 
interiorul literaturii orale, violarea regulilor este mai de- 
grabă un semn al neputinței poetice decit al creaţiei, 
trádind ignoranta, incompetenta, necunoasterea siste- 
mului. 

Aceste rinduri, poate prea putine, am considerat cá 
le datoram, totuşi, pentru a schița perspectiva adoptată 
în cercetarea procedeelor portretistice ale literaturii ora- 
le. Amintind aceste probleme ridicate de o modalitate 


£ 
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de înțelegere, a oralitátii am intentionat o circumscriere, 
oricit de sumará, a teritoriului spre care se deschide noua 
etapá a cercetárii portretului. 


- 5.3. Portretul formular 


În literaturile tradiţionale, orale, portretul are o va- 
loare de topos fiind realizat ca o configuratie de formule 
stereotipe a căror inflexibilitate de ideograme le divulgá 
statutul de elemente ale unui lexic poetic. Formule si- 
milare pot fi regăsite, independent de orice comunicare 
directă, în puncte geografice îndepărtate și la distanţe în 
timp care exclud orice explicaţie din perspectiva meca- 
nismelor unor simple influenţe. Celebrul portret miori- 
tic, în ciuda surprinzátoarelor lui aptitudini sintactice, 
numindu-i posibilităţile de a se articula în construcţii 
epice relativ diferite, urmărit pe dubla coordonată a mis- 
cării sale — în spaţiu si în timp — se prezintă asemenea 
unei structuri închise, dominate de o puternică forță de 
inerție : ü 

„Mîndru şiobănel,/ Tras printr-un inel,/ Feti- 
Şoara lui,/ Spuma laptelui,/ Mustásioara lui,/ 
Skicu griului;/ Perişorul lui,/ Pana corbului :/ 
Okisorii lui,/ Mura cimnului,/ Coapti pi sup 
-foi/ Neajunsi di ploi,/ Coapti la răcoari,/ Na- 
junsi di -soari ;/ Coaptă la pámint,/ Neajunsi 
di vint./ (I. Diaconu, Ținutul Vrancei, Bucu- 
resti, EPL, 1969, „Mioriţa“, v. 366 inreg. 1927). 
„Cine mi-a văzut,/ Pa drum ori pe cimp,/ 
D-un voinic trecînd ?/ Feţişnura lui,/ Spuma 
laptelui ;/ Ochisorii lui/ Două mure negre/ 
Coapte-ntr-un rug verde,/ Coante la pamint,/ 
Neajunse de vint,/ Coapte la răcoare,/ Neajun- 
se de soare ;/ Sprincenili lui./ Pana corbului,/ 
Mustăcioara lui,/ Spicu griului/. 

(Gr. Tocilescu, Materialuri folcloristice, Bucu- 
resti, 1900, p. 1230, „Joi de dimineaţă“, Zim- 
nicea). 
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„Voinicel si 'nalt,/ Nalt şi sprincenat,/ Stricat 
de vărsat/ Sprincenusa lui, Pana corbului,/ 
Ochisorii lui,/ Mura cîmpului./ Două mure 
coapte,/ De soare departe, / Coapte la pamint,/ 
Neajunse de vint,/ Coapte la rácoare./ Nea- 
junse de soare/. . 

(Folclor din Oltenia si Muntenia, Bucuresti, 

Editura Minerva, 1970, ,Voinicul rănit“, p- 
203, colectia Gr. Cretu). 

„Baba că-i spunea/ Semnili ce-avea / — Fe- 
tişoara lui,/ Spuma laptelui ;/ Perişorul lui,/ 
Pana corbului ;/ Mustăcioara lui,/ Spicu grîu- 
lui ;/ Ochisorii lui,/ Mura cimpului,/ Doo mu- 
re negre/ Coapte p-un rug verde ;/ Coapte la 
pámint,/ Neatinse de. vint -/ Coapte la rácoa- 
re,/ Neatinse de soare...“ 

(Al. Amzulescu, Cintece bătrineşti, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1974, „Voinicul rănit“, p. 
121, Ilfov, 1961). 

' „Eu te-as întreba/ De nu mi-ai vázut,/ Nici 
n-ai auzit,/ De-al meu fecioras,/ Nalt şi sub- 
tirel, Tras printr-un inel./ Mustácioara lui,’ 
Pana griului ;/ Sprincenele lui,/ Pana corbu- 
lui,f Ochisorii lui,/ Mura cimpului,/ Coaptá la 
răcoare,/ Neajunsá de soare ;/ Coaptă la pă- 
mint,/ Neajunsá de vint./ 

(Folclor. din Dobrogea, Bucuresti, Editura Mi- 
nerva, 1978, p. 250, „Maica Bătrină“, 1937, Ta- 
tiana Gáluscá-Cirgmariu). 

Impresia cá ne aflám ín fata aceluiasi portret multi- 
plicat dispare dacá operám o degrupare a formantilor, 
a formulelor prin cuplarea. cărora se naşte figura. Sin- 
gurul element prezent în toate cele cinci portrete din 
seria de mai sus îl formează grupul : „Ochişorii lui,/ Mu- 
ra cimpului,/ Coapta la racoare,/ Neajunsá de soare/ 
Coapta la pamint,/ Neajunsá de vint“. Formula „Feţişoa- 
ra lui,/ Spuma laptelui“, este prezentă numai în trei din 


v 


cele cinci portrete, ca şi „Mustăcioara lui,/ Spicu griu- 


lui/ sau „Sprincenele lui,/ Pana corbului“/. Deşi elemen- 
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tele ansamblului nu sînt aceleași de la un portret la 
altul, impresia de configuratie constantá se păstrează. . 
Iluzia nemiscárii, a imobilitátii, figurii, nu este decît un 
efect susținut de mecanismele comparatiilor în structura 
cărora recunoaștem reacţii asociative statornice. Inertia 
figurii pare sá ascundá o inertie a imaginatiei „educate“ 
“sub autoritatea unor modele fata de care a fost deprinsă 
să se conformeze. at, 

Situatia se repeta si in cazul altor portrete consacrate 
ale literaturii orale. Iată imaginea arapului asa cum o 
retine balada populará : . 

„Săvai cel Arap/ Negru si buzat,/ Cu solzi de 
-crap/ Dati pă după cap;/ Două fire-n barbă,/ 
Două la mustață ;/ Cu mustáz' de rac/ Parc-ar 
fi un drac;/ C-o mînă dá fier,/ C-un picior 
dă lemn,/ Jumáta' dá om ;/ În spate cocosat,/ 
Spre chiep’ găvănat;/ Cu ochii beliti,/ Cu 
dinţii rînjiţi ;/ Un’ te uiz’ la dinsu/ Nu poz’ 
tine risu,/ Pridides’ cu plinsu;/ Cu traista la 
spate/ Si fără bucate ;/ Cu ulceaua-n mina,/ 
Ciini-l trag de vină“. © 
(Al. Amzulescu, Cintece bútrinesti, București, 
Editura Minerva, 1974, p. 216, „Chira Chira- 
lina“, înreg. 1958, Olt). i 
„In oraș la Tarigrad/ Spaimă mare s-a-ncui- 
bat,/ C-a venit spurcat arap,/ Cu solzi negri 
după cap,/ Ziua e urit ca noaptea,/ Iară noap- 
tea-i ca și moartea,/ Buzele-s ca clisele,/ Dintii 
ca cheserile,/ Măsele ca pivele“/. 
(A. M. Marienescu, Poezii populare din Tran- 
silvania, București, Editura Minerva, 1971, p. 
283, „Gruia lui Novac cu Sandalina si arapul*). 
Pe „Un arap buzat,/ Negru si ciudat,/ Cu solzi 
după cap,/ Parcă sînt de crap,/ Cu solzi mari 
pe burtă,/ Parcă sînt de stiucá,/ Si cînd îmi 
strănută,/ Ciinii că-ntărită“/. 
(G. Dem. Teodorescu, Poesii populare romá- 
ne, București, 1885, p. 645, „Kira“, Brăila, 
1880). 
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„Un arap mare sangeap,/ Cu solzi galbeni după 
cap,/ Neicá, pai’ că este-un crap ;/ Cu mus- 
tátile de rac,/ Neicá, pai’ că este-un drac;/ la 
vezi teasta capului/ Cît rotila plugului ;/ 
Ochii-n cap ca sitele,/ Másele risnitele.../. 
(Al. Amzulescu, Balade populare românești, 
I, Bucuresti, EPL, 1967, p. 193, „Doicin bol- 
navul“, Oltenia, 1951). 

„Arapu buzatu,/ Negru, ciudatu ;/ Cu solzi 
după cap,/ Solzi ca de crap,/ Parcă e un drac:;/ 
Cu mustáti de rac,/ Mustăţi cum e fusul/ 
Nu-mi pot tine risul*./ 

(Folclor din Dobrogea, Bucuresti, Editura Mi- 
nerva, 1978, p. 277, Tatiana Gáluscá-Cirgma- ` 
riu, „Chira Chiralina“, 1938). 
„Harapul buzat/ Negru,-ntunecat,/ Cu solzi 
după cap, Cu mustáti de rac,’ Cu fiori de 
drae:*): : 
(Fintina Dorului, Bucureşti, Editura Minerva, 
1975, p. 250, „Cheră Cheralină“, C. Mohanu, 
Tara Lovistei). 

„Nemerit-a, obosit-a/ Di-un arap negru, bu- 
Zat,/ Cu trupu ca butia,/ Másaua ca rísnita,/ 
Velitoarea capului/ Cit rotila plugului...“ 
(Al. Amzulescu, Cîntece Batrinesti, București, 
Editura Minerva, 1974, p. 185, Dolj, 1961, 
„Doicin“). 

Imaginatia rămîne dominată de aceleaşi inerții si 
atunci cînd sînt schitate alte portrete : Gerul, Fata săl- 
batică, Máicuta bátriná, Mosneagul, Voinicul, Întemni- 
tatul etc. i 

Comparînd între ele aceste portrete ce provin din 
zone si epoci diferite, este dificil să evităm observația 
că, pentru literatura orală, portretul, ca unitate formu- 
lară nu este doar o sumă a detaliilor integrate într-un 
ansamblu de sine stătător cu scopul de a schița identita- 
tea unui personaj, ci este o structură semnificativă şi 
implică o schemă de organizare a elementelor selectate 
tocmai datorită semnificatiilor cu care’ sînt investite. 
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Convenţia figurii este subsumată în mod vizibil. funcţiei 
sale poetice care canonizează imaginea aflată sub auto- 
ritatea unor modele normative. 

Se naște, în felul acesta, un sistem de portrete-for- 
mula functionínd asemenea unor fise de înmatriculare a 
personajelor, cărora le dezvăluie rangul, funcția, firea, 
sau autoritatea recunoscută în societate ?. Structură auto- 
nomă, portretul nu întreţine relaţii directe cu un model 
real, cu alte cuvinte, nu este legat, în primul rind, de 
impresii venind din lumea exterioară, ci, asemenea ori- 
cărui topos, trădează un mod de functionare a universu- 
lui imaginativ. Indiferent de modelul real, adesea iden- 
tificabil istoric, cum se întîmplă în cazul baladei 1, in- 
diferent de personalitatea acestuia, portretul este uni- 
formizat, fiind echilibrat cu funcţia pe care personajul 
o acoperă în cadrele evenimentului epic. Fiecare functie 
îşi selectează propriul sistem de conotații al căror rost, 
în cadrul imaginii, este de a specifica atributele ce cali- 
ficá, sau descalificá, un tip uman. i 

Figurile funcționează asemenea unor ideograme, sar- 
cina care le este rezervată fiind aceea de a decupa în 
interiorul umanității serii rigide si limitate. Portretul 
personajului nu este conceput să prezinte o individuali- 
tate, ci o categorie si, din acest motiv, nu este înzestrat 
cu trăsături personale, ci cu atributele seriei. Umanitatea, 
recunoscută în măsura în care „încape“ într-un model, 
nu impresionează o asemenea imaginaţie prin formele 
de evaziune, ci prin cele de conformare. Această cano- 
nizare a perspectivei este impusá de un mod de gin- 
dire propriu civilizaţiilor închise, tradiţionale, susţinut, 
consolidat, la rîndul său, de un mod de comunicare spe- 
cific. 


5. 4. Imaginea arhetipalá ' 
Dar în literaturile tradiţionale, istoria portretului se 


dovedeşte a fi legată -de gindirea mitică, de un cult al 
modelelor prin -raportare la care individul încerca să se 
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insereze printre valorile exemplare, rectificindu-si, din 
acest motiv, aspectul natural. Numeroasele noastre des- 
cintece, complemente poetice ale vechilor tehnici magice, 
sînt mărturii asupra modului cum preocupările indivi- 
dului legate de propriul chip pătrund în literatură ; ele 
dezvăluie si măsura în care poezia reține, deliberat sau 
nu, felul cum, în comportamentul uman, se strecoară 
obsesia imaginilor exemplare. Un descintec, recent in- 
repistrat, dezvăluie încă, sub aspectul unei situaţii de 
tensiune instituite între formele unei realități refuzate 
si cele ale unei exemplaritáti căutate, această fascina- 
tic a perfecțiunii : | 
„Azi de dimineaţă mă sculai, / Pe ochi negri 
mă spălai / Si pe potecutá o luai / Si roua O 
scuturai, / De dragoste má-ncárcai / Si má 
dusei la fintiná : / — Bună dimineaţa, pliná 
fintiná / — Mulţumesc dumitale, fata bătri- 
na! / De ce-ai venit, fată, la mine, aici? / — 
Am venit sá mă spăl pe miini / De par de 
ciini / Si pe picere / De par de catele. / Si 
am venit la tine sá má speli / Si sá-mi pui 
pe umeri doi luceferi / Si să-mi pui in piept 
soarele / Si să-mi pui în spate luna / Si sá 
mă speli frumos pe cap / De peri de tap, / 
Să fiu şi eu dragă cui m-o intilni / Si de cine 
mi-o place / Să m-asculte ca un prins. / Cine 
mi-o auzi sfatul / Să zică că e-mpăratul“. / 
(Arhiva de folclor a Universităţii din Bucu- 
resti, inregistrare din 1975, Scheiul de Sus, 
Dimbovita) 

Nu este nici o dificultate sá recunoaştem in acest 
descintec o mai veche obsesie, întilnită în textele pu- 
blicate în urmă cu aproape un veac de Simion Florea 
Marian. lată un fragment dintr-un descintec de desfá- 
cut pentru „fapt“ : 

„de trei ori m-o cufundat, / Tare frumos 
m-a spălat, / Frumos m-0 curátit, / Frumos 
‘m-o limpezit. / Din opinci de cine / M-o des- 
cultat, / în opinci de argint / M-o incáltat, / 
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Din brîu de spini / M-o descins, / Si cu briul 
soarelui / M-o încins. / Din contos de lup / 
M-o desbrácat / Islic de urs din cap / Jos 
mi-o luat, / Cununá de aur în cap / Mi-o ase- 
zat, / Soarele în piept mi-o pus / Si luna-n 
spate, / Iar pe umerei / Ce doi luceferei / Ce 
răsar în zori de zi, / Soarele mi-o luminat / 
Si pe mine m-o făcut / Curat, / Luminat...“ 
(Simion Florea Marian, Vráji, -farmece si 
desfaceri, Bucuresti, 1893, p. 223-224) 

Neîmplinirea unui destin, în societăţile tradiționale, 
adesea, pare sá fi considerată consecinţa unei înfăti- 
sari imperfecte, respingátoare. In descîntecele reproduse 
mai sus, sentimentul de neîmplinire este urmarea ne- 
realizării erotice. În primul caz, tehnica reparatorie re- 
clamată de această situaţie are în vedere condiţia de 
„fată bátriná“ a pacientei. Actul magic, orientat asupra 
formelor umane cu scopul de a le preface, are rostul 
de a-i restitui individului drepturile după care tinjeste. 
Ritul de purificare la care se recurge constă într-o exor- 
cizare a modelului negativi! „recunoscut“ în infátisa- 
rea pacientei. În structura acestuia obsesia unei regre- 
siuni animalice este evidentă : „pe miini — păr de cîini, 
pe picere — păr de cátele, pe cap — păr de tap“. Mo- 
delul pozitiv, în opoziţie cu cel negativ, trádeazá o nos- 
talgie a exemplaritátii, exprimată prin celest, in ter- 
menii unei formule. recurente : ”,...sá-mi pui pe umeri 
doi luceferi / Si să-mi pui în piept soarele / Si să-mi 
pui în spate luna“. 

Această stabilă configuraţie de elemente, constituind 
un centru de inerție al portretului din literatura orală 
românească, poate fi regăsită în basm, baladă, colind, 
descíntec. chiar în lirică. Transcriem aici numai citeva 
dintre numeroasele exemple posibile : $ 

„Făt-Frumos, vázindu-se iarăși singur, chemá 
calul si voind sá se veselească si dinsul, îm- 
brăcă hainele cu soarele în piept, luna în spa- 
te şi doi luceferi în umeri ; își lăsă părul de 
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aur pe spate...“ (I. C. Fundescu, Basme, oratii, pă- 
călituri şi ghicitori, ed. a III-a, Bucureşti, 1875, 
p. 61-76, „Făt-Frumos cu părul de aur“). /Basm / 
„mi-l dezbrăca / Si de semne că-l cata. / 
Dar ce semne că-mi găsea ? Găsea-n pieptu-i 
“soarele, / Lumina cu razele, / În cei doi dalbi 
d-umerei / Luceau doi luceferei ; / În creștetul 
capului, / Scrisu-i spicul grîului. / lar mai 
jos, la subtioará, / Scrisu-mi-i d-o săbioară, / 
Semne bune de domnie, / Sotie de vitejie... / 
(Folclor din Oltenia si Muntenia, III, Bucu- 
resti, EPL, 1968, p. 843-844, „Mircea Cioba- 
nul“) / Baladă / 

„Lui Crăciun álui batrin,/ În vesmintu mo- 
horít, / Lungu-mi-i, largu-n pămînt. / Pe la 
poale-i polijit, / Pe de margini mărgărit, / 
Jur-prejur de minecele / Lucesc stele / Mă- 
runtele ; / Între doi umeri ai lui / Lucesc doi 
luceferui / Dar din faţă si din dos, / Dar din 
faţă ce-a luceară ? / Lucea soare cu căldură. / 
Dar din dos ce mai lucea ? / Lucea luna / Cu 
lumina“. (Alexiu Viciu, Colinde din Ardeal, 
Bucureşti, 1944, p. 35-36). / Colind / 

„În faţă im suflară, / Luna în spate în scri- 
sără / Şi în umeri doi luceferi / Și în peptu 
soarele îm scrisără. / Rostul cu mere unsu-mi- 
au, / Glas de cuc în gură pusu-mi-au, / Gugiu- 
man domnesc în cap pusu-mi-au, / Sprincene de 
dragoste scrisu-mi-au...“ (M. Gaster, Chrestoma- 
tie română, II, p. 137-138), / ,Descintec de fapt“ / 
„> Mare minune ! grăieşte Voda si pune să-l 
dezbrace ca să vadă dacă are semnele dom- 
niei pe el. Cînd il desbrăcă ăia şi-i iau seama, 
rămîn mirati: avea soarele-n piept, doi lu- 
ceferi în umeri si luna în spate...* („Negru- 
Vodă si Mircea Ciobánasul“, în C. Rádulescu- 
Codin, Din trecutul nostru. Legende, tradiţii 
si amintiri istorice, Bucureşti, f.a., p. 69-71). 
/ Legendă / 
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Evident că sîntem in fata unui topos. Recurenta for- 
mulelor în realizarea portretului le confirmă statutul de 
elemente ale unui lexic poetic, de o neobișnuită mobi- 
litate sintactică si semantică. Mobilitatea constă, cum 
s-a putut vedea, nu numai în trecerea liberă a imaginii 
de la o categorie literară la alta, basm, baladă, colind, 
descîntec, legendă, ci şi într-o adecvare a sarcinii se- 
mantice la semnificatia mai largá a constructiei epice 
în care intră. Elementele acestui topos. păstrează însă 
o funcţie constantă — aceea de insemne ale exempla- 
ritátii si autorităţii. Ascunse, asa cum se întîmplă în 
basm sau baladă, sau: ostentativ expuse, cum apar în 
colind sau descîntec, semnele păstrează acelaşi rost. Ele 
anunţă, întotdeauna, condiţia neobișnuită a celui care 
le-a căpătat: ecou, în basm, frate. regal, în baladă sau 
legendă, ființă mitică, în colind, persoană miagică, in 
descîntec. Însemnele pot împodobi veșmintele — colind, 
basm —. sau pot fi „scrise pe trup — baladă, descin- 
tec, legendă. Ca si basmul, balada si legenda le pre- 
zintă ca pe nişte embleme ale regalității, prin interme- 
diul lor fiind recunoscut fratele regal — Mircea Ciobă- 
nașul . — sau fiica împăratului Ciobánasul cel istet. Pare 
să fie vorba aici despre o mai veche „dispoziţie men- 
tala“, explicind aceste „gesturi verbale“, care traduce 
o anumită înțelegere a regalității :. Elementele acestei 
credințe le consemna, între alții, si Marco Polo care, 
vorbind despre regii din Giorgia, atrăgea atenția că : 

»--In Vremea veche, toți regii din tara asta 
se năşteau cu un semn în chip de vultur pe 
umárul drept...“ (Marco Polo, Milionul. Car- 
tea minunatelor călătorii ale lui Marco Polo, 
Bucureşti, Editura Stiintificá, 1958, p. 14-15). 

O explicație posibilă, care nu depăşeşte ipoteticul, 
ar fi că aceste „gesturi verbale“ ce compun motivul ana- 
lizat păstrează reminiscentele unor vechi practici de mar- 
care a apartenenței la o castă. Ipoteza poate căpăta un 
punct de sprijin în faptul că existenţa tatuajului ritual 
a pd cunoscută civilizaţiei preromane a acestui teri- 
toriu 
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Deşi perspectiva de a recunoaște în acest motiv mai 
vechi rădăcini este seducătoare, nimic nu o pate face, 
deocamdată cel putin, să devină mai mult decît o spe- 
culatie. Acceptind totuşi să reținem configuraţia ca pe 
un element de lexic cultural 13, vom conveni că rostul 
ci poetic este de a circumscrie paradigmatic condiţia 
eroului. În structura motivului astrele funcţionează ca 
niste mărci care, în limbaj simbolic, avertizează asupra 
destinului. Includerea în simbol se realizează prin pla- 
sarea eroului sub semnul valorilor absolute, soarele si 
luna, avînd regimul unor părinți spirituali. Prezentate 
în termenii unei conjunctii a opuselor, inclusiv prin 
„orientarea“ pe care o implică — fata / sau piept /:/: 
spate — astrele aduc sugestia Vieţii și a Morţii, ca sens 
si fatalitate închise în destinul oricărei Forme de ma- 
nifestare a existenţei. Dacă acceptăm si semnificaţiile 
particulare cu care le înzestrează balada populară, Soa- 
rele si Luna, astrele aduc si o conotaţie culturală : pro- 
hibitia incestului. Cei doi luceferi, pe de altă parte, par 
să figureze predispoziția marţială și erotică care decide 
destinul oricărui erou al căutării. 

Considerate ca elemente ale unui lexic cultural, con- 
figuratiile de formule de felul celor recunoscute în struc- 
tura portretului intretin relaţii cu un fond arhetipal din 
care par sá-si absoarbă simbolismul. Pe seama acestor 
relaţii am putea afla o explicaţie si faptului că în lite- 
ratura orală adversarul, personajul malefic, este, întot- 
deauna, o reptilă — zmeu, balaur, şarpe, în cazul opc- 
relor care, asemenea basmului, aparţin fabulosului — 
sau păstrează trăsături de reptilá de felul celor înregis- 
trate în imaginea arapului, așa cum a fost consacrată 
de balada populară : 

„Arapul buzat, / Negru şi spurcat / Cu solzi 
după cap / Parcă sint de crap, / Cu solzi 
mari pe burtă / Parcă sînt de știucă“. 

Chiar în descîntece, adeseori, o „putere“, asemenea 
focului, este conjurată să isi părăsească înfățișarea si sá 
ia, pentru a sávirsi o agresiune, chip de balaur: 
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„Și te fă laur-balaur / Cu solzi si cu-aripi de 
aur / Cu 99 de.capuri / Cu 99 de ochi... 
(Simion Florea Marian, Vrăji, farmece si es 
faceri, Bucuresti, 1898, p. 12). 


Considerate sub un alt aspect, imaginile 'amintite 
atrag atenţia si asupra altei situaţii : fără sá înceteze, . 
presiunea exercitată de arhetipuri tinde, dacă nu să-și 
piardă forţa, în orice caz să și-o restrîngă. O prima 
consecinţă care decurge de aici este că imaginile se res- 
tructureazá, angajate într-un vizibil proces de umani- 
zare, ilustrat, îndeosebi, de baladă. Traducîndu-se în 
formule portretistice diferite, procesul sugerează exis- 
tenta unor etape. Într-o primă fază, portretul adver- 
sarului îi sugerează nonumanitatea, în felul în care o 
face basmul sau poezia magică, pentru ca într-o fază 
ulterioară vechilor reprezentări să li se substituie o uma- 
nitate echivocă, incertă şi malefică, descrisă cu insistenţă, 
cu o anume voluptate a straniului chiar, vizibilă, de exem- 
plu, în portretul arapului. 


5. 5. Stigmatele răului 


În piese mai recente, portretul renunţă să mai aglo- 
mereze elementele de avertizare, își simplifică schema, 
aspiră, oarecum, la o anumită subtilitate. Trăsăturile 
adversarului sînt omenești, cu excepţia unui singur de- 
taliu, care stigmatizează şi previne: ochii saşii, părul 
roșu, un picior mai scurt sau răsucit. Acestei mișcări 
reductive, specifice îndeosebi povestirii, îi corespunde 
un proces de contragere a figurii, dimensiunile sale de- 
vin mai modeste, efectul ornamental se șterge, este păs- 
trată doar funcţionalitatea. 


O legendă recent înregistrată motivează schimbarea 
locului unde se ţinea un tirg în Tara Lovistei ca urmare 
a unui rapt sávirsit de zmei. Zmeul, așa cum este pre- 
zentat .în această legendă, nu mai este monstrul teri- 
fiant al basmului, avînd șapte capete, aripi, vársind foc 
pe gură, ci capătă aspect uman : 
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„De mult, de mult se făcea tîrg sus pe mun- 

tele Fata lui Sfint Hie, unde veneau oameni 

cu mărfuri de pe la Sibii și Avrig, de la Aref 

si Curtea de Arges. Într-un an au venit doi 

zmei din vîrful Negoiului. Ei erau îmbrăcaţi 

la fel ca si oamenii. În miini aveau bice, cum 

aveau chirigiii. Numai la picioare se deose- 

: beau. Le aveau sub formă de copită de cal. 

Zmeii au răpit două fete din tirg si au zbu- 

rat cu ele în vîrful Negoiului, la Poiana Zme- 

ilor. Nimeni nu le-a mai putut scăpa. Acolo 

ei le-au omorít. De-atunci s-a desfiinţat tir- 

gul din acel loc și s-a mutat în Dealul Mlá- 

cii, la Titesti.“ („Legenda tirgului de la Ti- 

testi“, înreg. de la: Nicolae Serafin, 90 de ani, 

Boişoara, 1970, în vol. Loviste — mirific plai, 

Rîmnicu- Vîlcea, 1971, p. 33-34). l 

Acelaşi motiv al răpirii fetelor de către zmei apare 

si într-o narațiune versificatá, specifică zonei, care ex- 

plică faptul ca urmare a unui blestem; Sîntem acum în 

fața vechii interdicții a blestemului matern din balada 

Sarpele, reactivată în cadrul altui scenariu epic. Ca si 

legenda, Cîntecul pentru alungarea zmeilor retine de- 

taliul portretistic aberant, care previne asupra identi- 
tátii reale a celui „însemnat“ : 

„Trei junei in cas’ intra, / Trei junei feciori 
de zmei. / Uoichii ruată și-i făcea, / Lîngă 
fată se ducea, / Peste fus mereu îi da, / Si 
din gur-aşa-i zicea 1 / — Tuarce, fată, si te-n- 
tuarce, / Sí ti-aruncá uoichii-ncuaci. / — De 
junei sínteti junei, / Dar vá se vád cuadele, / 
Cuoadele, copitele. / — Sun’ cuadele bicelor, / 
Copitele cailor, / Că noi sîntem chirigii...* 
(„Cîntec pentru alungarea zmeilor“, în vol. 
Folclor din Tara Lovistei, Rîmnicu Vilcea, 

1970, p. 123-124). 

Comparate cu reprezentările „clasice“ ale ființelor 
malefice, imaginate de o demonologie tradiţională, con- 
statăm contaminări semnificative, care scot în evidenţă 
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acea „anemie“ a arhetipurilor semnalată mai înainte. 
Imaginile din legenda si din balada culese în Loviste 
nu sint ale unor zmei, ci ale altor personaje mitice: 
Sin-Toaderii. Iată, reproduse de Simion Florea Marian, 
două: legende în care aflăm imagini ale Sîn-Toaderilor : 
„S-au dus odată două fete la moară să macine. 
Moara era plină de oameni si, pînă le-a ve- 
nit rîndul fetelor la măcinat, se făcuse noapte 
de-a binelea. În sfîrșit, cînd măcinase si ele, 
rámaserá singure, si haid să pornească îm- 
preună către casă. Dar iacă în pragul morii 
doi oameni se opresc şi se uită la ele. Ei cam 
semănau la față cu “doi feciori din sat. Si 
cum priveau aşa la fete, se apropiará binisor 
de ele si începură să intre în vorbă, ba despre 
una, ba despre alta, ca oamenii la moară. Nu 
ştiu cum se făcu, că una din. fete se plecă 
odată, ca si cînd ar-ridica ceva de jos si atunci 
văzu sub cămașa. unuia «din--feciori o coadă 
de cal. El n-a băgat de seamă, pentru că toc- 
mai ridea ; iar fata s-a uitat bine în fata fe- 
ciorului si i-a zărit dinţii lui lati; ca și dinţii 
calului. Acum nu mai ráminea nici o îndoială 
că feciorul era unul din Sintoaderi, cari dacă 
vrea se schimbă din cai în oameni. Ce să facă 
fata ? S-a prefăcut ea că mai are te miri ce 
lucru pe afară si a ieşit din moară. Cînd s-a 
văzut în largul ei, a alergat către casă tot 
într-un suflet, si la moară n-a: mai venit pină 
a doua zi dimineaţă. lar fata cealaltă Sîn- 
toaderii au omorit-o noaptea si măruntaiele 
ci le-au aruncat pe acoperișul morii“. (Simion 
Florea Marian, Sărbătorile la români, vol. II, 
Bucuresti, 1899, p. 48-49). : 
„Acţiunea celeilalte povestiri se petr ece tot la o moará. 
unde nouă fete se adună ca sá toarcá : ` 
piată că pe la miezul nopții se trezesc cu 
nouă feciori frumoşi, dar mari în dinţi, des- 
pre cari pe unde vor fi intrat nici una din ele 
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"nu .ştiă: Fata cea mai: mică, fiindcă era și mai 
“curată, a văzut că feciorii ce au intrat la din- 
«sele n-au numai dinţii: mari, ci si cozi între 
picioare...“ (Ibidem, p. 47-48) yA 
Confundarea ‘reprezentărilor, imaginea: 7meilor «si a 
Sin-Toaderilor, pare să fie consecința  „înrudirii“ lor. sub 
aspectul “rolului: de agresori ai femininului. Deși, alt- 
cîndva, exprimau funcţii distincte, desi: modul de a ima- 
gina aceste personaje mitice era diferit, cum rezultă din 
formulele” portretistice mai vechi, apropierea şi supra- 
punerea lor’s-aprodus, totuşi, in momentul în care forța 
mitului a slăbit: Acesta s-ar părea că este avertismentul 
imaginilor analizate. Cité vreme arhetipul este puternic 
și activ, imaginile își păstrează . individualitatea pentru 
că. participă, la un efort de ordonare a universului men- 
tal al arhaicului căruia îi oferă o concepție despre lume. 
Atunci cînd' vechile: concepte mitice slábese sau “devin 
inoperante, ca urmare a concurenţei în care intră cu o 
nouă concepție, mai puternică, imaginile se alterează si, 
incetind sá mai fie fixate printr-un arhetip, 'vătăcesc, 
oarecum dezordonat, „acoperind“ -roluri ce nu intretin 
cu imaginea nici o legătură „etimologică“. Sint aici, pe 
cît s-ar părea, simptomele unei disolutii care ` afectează 
vechile sisteme de' valori ce modelau o anumită imagine 
a lumii. Problema nu este nouă, în alte moduri, legate 
de alte aspecte, formele unei dialectici a spiritului au 
mai fost semnalate 11. | a Y 


5. 6. Dialectica imaginilor 


Redimensionarea portretului în literatura orală are 
loc pe fondul unui proces de restructurare a persona- 
“jului si de reorientare a acestuia în conflictul epic. In- 
tr-un studiu intitulat Structuri generale în folclorul 
rus, Vladimir Propp schița o redistribuire în grupe de 
subiecte a: naratiunilor slave în versuri de tipul bilini. 
Decupajul recunoaște! o evoluţie istorică a tipului de 
conflict epic. constind, într-un stadiu primitiv, în con- 
fruntarea eroului cu stihiile, mai tîrziu înlocuită de lupta 
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cu un monstru, apoi cu năvălitorii tătari, ulterior ce- 
dînd terenul în favoarea unor ciocniri de factură so- 
cială. Grupele de subiecte, observa Propp, sînt omoge- 
nizate, în alt plan, „prin stilul și caracterul naraţiunii“. 

Mutatis mutandis, observaţia poate fi extinsă asupra 
baladei româneşti în sistemul căreia existenţa unor „ni- 
veluri diacronice“ a fost deja semnalată 1%. Modelate în 
decursul unor etape diferite, baladele, prin structura lor, 
confirmă existenţa unor straturi culturale în interiorul 
literaturii orale. Identificabile prin modul de gîndire ce 
operează, din perspectiva căruia sînt disociate de Mihai 
Pop si Pavel Ruxăndoiu, etapele acestea ar fi trei: — 

— gîndire și mentalitate mitică / sau magică / 

— gîndire si mentalitate eroică 

— gîndire concretă şi comportament realist 

Modelului baladesc, propus de fiecare dintre aceste 
straturi, pare să-i coincidă un model al portretului în 
schemele căruia constatăm alunecări ale convențiilor şi 
procedeelor stilistice. 

Inclusá în categoria cîntecelor epice fantastico-mito- 
logice, nu însă fără opoziții, si este suficient să amin- 
tim atitudinea lui Petru Caraman 16, balada Gerul dez- 
voltă un conflict de tipul uman vs nonuman. Prezen- 
tarea înfruntării dintre Malcoci pasa si stihia cosmică, 
imprudent provocată, include şi un portret al gerului 
sau, în alte variante, al crivátului : 

„lată Gerul că ieşea / Cu toiagul de zloiete,/ 
cu căciula de námete;/ Cu barba de ghea- 
td/-m bratá,/ Cu mustatile de brumá;/ Si din 
chicá/ apa-i picá,/ Care-ngheatá pe opinca...“ 
(Al. Amzulescu, Cintece bátrinesti, Bucuresti 
Editura Minerva, 1974, p. 18, „Gerul“, Dolj, 
1961). 

Iată, de altfel, si un portret al crivátului : 
„Sfîntu Crivát/ Din fîntîni ci-ni isa;/ Di- n- 
cáltat si di-mbrácat,/ pini-n seriu- iesti- nán- 
tat :/ Cu sizmi di capri stearpi/ Cari sufiri la 
api ;/ Cu toiag di giafi-m mina/ Cu barba di 
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kisuri,/ Cu mustát di promoroacă/ Cu paru fă- 
cut di brumi... 

(I. Diaconu, Ținutul Vrancei, II, Bucureşti, 
EPL 1969, p. 66 „Cînticu Jerului“, inreg. 1928). 

Ambele portrete, într-un mod asemănător, realizea- 
ză personificári ale stihiei, aglomerind, pe un contur 
uman, aspecte fenomenale care gravitează, logic, în cimpul 
de consecințe al forţei cosmice: „zloiete“, „nămete“, 
„gheaţă“, „brumă“, ,,kisuri, „promoroacă. Că sîntem în 
fata unei situaţii marcate de un mod mitic de a gîndi 
lumea o dovedeste nu numai tipul de conflict urmárit 
de baladă, ci si felul cum, în realizarea portretului, este 
implicată o logică a sensibilului. Identificarea si concre- 
tizarea adversarului are loc nu prin atribuirea unei si- 
lucte umane, ireale, în esenţa ei, ci, paradoxal aproape, 
prin dizolvarea fenomenului in efectele sale materiale, 
înscrise în schema logică a portretului sub formele 
cîmpului semantic amintit deja. Noţiunea abstractă ca- 
pata astfel consistenţă şi forţă, realizind totodată efec- 
tul care i-a fost prevăzut — acela de a impresiona ima- 
ginatia, de a vizualiza invizibilul. 

Baladele. structurate în jurul modelului eroic recurg, 
în zugrăvirea portretelor, la un alt procedeu — hiper- 
‘bola. Cum asupra uncia dintre imaginile adversarului 
ne-am oprit deja —- portretul arapului — vom incerca 
sá analizám numai figura eroului. Prezentat, de regulá, 
ca un solitar, cáutind aventura asemenea personajului 
din romanul cavaleresc, eroul, în conflictul cu cotropi- 
torul, trece prin momente de dificultate, ca urmare a lip- 
sei de cumpátare sau a trădării, rezolvate prin interven- 
tia unui secundant — tatál sau fratele său. Infátisarea 
lui este a unui uriaş : l 

„De trei palme-i lat în frunte“ Si nu prea vor- 
beste multe ;/ Apoi căutarea lui/ Seamănă cu 
a lupului ;/ Cînd se uită pe sub gene/ Și Mă- 
ria-ta te-ai teme.../ Mustátile-i ca la rac/ Si 
le-nnoadă după cap ;/ Face nodul cit pumnul/ 
Și rînjeşte ca ursul,/ De bubuie tot locul/ Si 
ti-e groază de dínsul;/ Lat e-n spate, gros la 
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_os,/ Dar la fată mi-i frumos, / C-are fata de 
hîrtie,/ De-ai putea pe ea a scrie/ Si-apoi 
ochisorii lui/ Ca murile cimpului !* 

(G. Catană, Balade populare din gura poporu- 
lui bănăţean, Braşov, ARII p. 124-139, „Gruia 
lui Novac“). 


Tehnica este cea homerică, a dilatării volumelor, a 
gigantizării în plan fizic. Imaginea caută monumentalul 
spre care este impinsá prin mecanismele comparatiilor ; 
în structura acestora persistă o obsesie a enormului. Fi- 
nalul portretului funcţionează însă ca o surdină în sis- 
temul acestei construcții, impiedicind-o să alunece în 
monstruos, cum se întîmplă în cazul arapului. Diminua- 
rea - efectului primei parti este consecința adăugării la 
finală a unor clemente împrumutate din portretul ,mio- 
ritic’. Si-apoi ochisorii lui/ Ca murile cîmpului...“. 

In construcţia epică, portretul este echilibrat cu cele- 
lalte elemente; nu numai SE ci Și teii eroului 
sînt homerice : 


„Și în birt el cit.a stat/ Tot vinul că l-a gă- 
tat,/ Că-n trei zile şi-n trei nopti/ A băut 
sute de zloti,/ A băut trei buti de vin,/ Tot vin 
bátrin cu pelin,/ Și-a mîncat trei vaci belite/ 
Și trei cuptoare de pite...* (Ibidem). 

Portretele secundantilor nu distonează, dimpotrivă, 
amplifică efectul ; gigantizarea impresiilor însă este ob- 
tinută prin descriere ea vestimentatiel, al cărei is pro- 
iectează siluetele în fabulos : 


„Să vezi, Novac, Baba Novac,/ Din cinzáci de 
piei de lup/ Si-a facut cojoc pe trup,/ Gule- 
ras nu i-a ajuns ;/ Să vezi, unchi-so Balaban,/ 
Din saizeci de piei de urs/ Si-a facut cojoc 
pe trup,/ Minecutá nu i-a ajuns ; ;/ Şi-a mai pus 
el citeva/ De s-a- -mplinit mineca ;/“ 
(Al. Amzulescu, Cintece ba trinesti, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1974, „Novac. Lidva circiu- 
márita*, Olt, 1958)... . 

Procedeul revine in baladá si: este edición: sá amin- 
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tim că poate fi regăsit in balada Tinăr moldovean (7 pen= 
tru a-i preciza valoarea de topos. DD | 
Tiparul portretistic. al celui de al treilea strat, gru- 
pind piese ce graviteaza in cimpul unor teme sociale, 
aduce silueta eroului. lá © scară umană, fără a renunta 
însă la 'detaliul- excentric, de natură să prevină asupra 
relaţiei insolite în care personajul intră cu lumea. Amă- 
nuntul excesiv sustrage eroul numai dintr-o ordine so- 
cială, nu si dintr-una umană, sugerind evaziunea din fi- 
rescul cotidian, dar nu și” apartenența. la fabulos. Tipul 
de personaj consacrat: de piesele acestui strat istoric este 
acela al rázvrátitului care prin faptele sale amendează 
ordinea instituită, o tulbură, trezind nostalgii legate de 
valorile vieţii libere: ` 
Figura care se bucură de cea mai mare popularitate 
rămîne haiducul, prestigiul neobișnuit fiindu-i consacrat 
prin numeroase! tradiţii locale. În schemele na “atiunilor, 
secvenţe stereotipe, apartinind lexicului baladesc, alter- 
nează cu secvenţe: liber construite, individualizatoare. 
Sub nume diferite, dar sub înfățișări asemănătoare, Me- 
reu în alte locuri dar săvîrşind aceleași fapte, haiducul 
repetă momentele unei aventuri identice în esenţa el, 
care prevede retragerea. în codru, ieşiri cu rost punitiv, 
trădarea sa si moartea prin glonţ magic, de argint. Por- 
tretul,  schematizat, corelează citeva formule care, mai 
degrabă, uniformizează. tipul decit îl individualizează. 
Imaginaţia colectivă se dovedeşte a fi sensibilă, în pri- 
mul rînd, la modul cum -este înarmat haiducul : 
„Să vezi, Busuioc al Mare/, La briu cu șapte 
pistoale,/ Patru pline si trei goale/ Face po- 
“tera. răscoale,/ Numai cu mîinile „goale/ Si 
trei pline-cu rugină,/ Baga potera-n iziná...“/ 
(Al. Amzulescu, Cintece bútrinesti, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1974, p. 371, „Busuioc al 
Mare“, Dolj, 1961). | 
Arsenalul acesta, cu atit mai impresionant cu cit este 
mai inutil, căci haiducul „Face potera ráscoale,/ Numai 
cu mîinile goale...“/, are funcţia unei embleme, averti- 
zînd asupra „ocupaţiei“ posesorului, deloc paşnice. Nici- 
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odată solitar, haiducul se mişcă în mijlocul unui grupa 

cărui descriere exclude orice detaliu ce ar putea izola 

imaginea vreunuia dintre însoțitori : - 
„Cincizeci voinici că stringea,/ Cincizeci, măre, 
fără cinci/ Tocmai patruzecişicinci,/ Tot voi- 
nici d-ai Oltului,/ Cum îi place codrului,/ Cum 
nu-i vine cimpului :/ Lungi de mînă,/ Tari de 
vină,/ Tot porniţi pentru pricină ;/ Lungi în 
coate,/ Lati în spate,/ Cu hangere ferecate ;/ 
Cu mustata-n. barbaric,/ Cum stă bine la voi- 
nic ;/ Cu mustață cit o coadă,/ Două la ceafă 
le-nnoadă,/ Si face nodul cit pumnul, / De se 
sperie paginul...“/. p. 
(G. Dem Teodorescu, Poesii populare române, 
Bucuresti, 1885, p. 585, Golea, Bucuresti, 
1869). nia, 

Sintem, si de astă dată, în fata unui topos care poate 
fi regăsit cu ușurință în numeroase alte balade. ‘Imagi- 
natia se conformeazá acelorasi modele, repetînd, obse- 
dant, numărul insotitorilor și detaliile asupra înfățișării, 
armelor si vestimentatiei : | 

„Ceată patruzasicinci,/ Tot voinici levrinti/ 
Striini de párinti,/ Groji la ceafá,/ Lati la fal- 
că,/ Cu mustáti în varvaric/ Cum stă bine la 
voinic;/ Cu cápute nárinzii/ Parcă sin’ sosiz’ 
din Jii ;/ Cu căciuli nalte,/ Nalte,/ Stogosate,/ 
Lăsate/ Pa spate...“/. 

(Al. Amzulescu, Cintece bátrinesti, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1974, p. 386-387, „Goia“, 
Teleorman, 1962). 
„Săvai cinzej' dá voinici,/ Săvai patruza’ şi- 
cinci, / Săvai cinzeci fără cinci,/ Săvai voinici 
tot lezvinti,/ Car’ sînt striini de párinti,/ Cu 
cáciule-nalte,/” Nalte/ stogosate,/ Lăsate/ pá 
spate,/ Mincati toţi de str'inătate,/ Sluti dá 
miná,/ Iuti la viná/ Tot voinici d-adunatura...“ 
(Al. Amzulescu, Cintece bútrinesti, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1974, p. 317-118, „Baba Sir- 
ba“, Olt, 1958). 
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„lei sun’ patruza’ si cinci,/ Cin’ zeci far’ da 
cinci,/ Tot voinici liviti,/ Stráiori, far’ dá pá- 
-rinti,/ Cu cáciule-nalte“/ Stoboșate,/ Lăsate/ 
pá spate,/ Dă stráinátate...“. 

(Al. Amzulescu, Op. Cit., p. 419-420, „Costea“, 
Teleorman, 1965). 

„Dacă ar fi să recompunem într-un portert-robot ima- 
ginea haiducului, corelind întregul complex al formule- 
lor portretistice care intră în configuratiile mai largi sau 
mai restrînse ale iconografiei baladesti, am putea izola 
un model, ipotetic, al genului .de aspectul acesta : 

„Lung în coate,/ Lat în spate,/ Cu hangere/ 
Ferecate,/ Cu mustata-n barbaric,/ Cum stă 
bine/ La voinic... 18 /.../ „Poartă căciulă de 
jdrel,/ Cu cojocelul de miel,/ Ochi în cap ca 
de soimel,/ Cu cămaşa de tulpan...“/ 9 .../La 
picere/ cu curele/ şi la piept/ cu tapangele/ si 
la git/ cu iminele/ cu drag sá te uiţi la 
ele...“ 20, /.../ La briu cu șapte pistoale,/ Patru 
pline si trei goale,/ Face potera ráscoale/ Nu- 
mai cu miinile goale,/- $i trei pline de rugina,/ 
Baga potera-n izina...“ 2!/. 

Un asemenea portret, in contur complet, nu este ates- 
tat însă de nici o baladă, modelul fiind activat întotdea- 
una numai în mod fragmentar. Rostul grupajului pro- 
pus nu trebuie căutat în altă parte decit în intenţia de 
a demonstra procesul de umanizare a eroului baladesc- 
urmărit şi din perspectiva consecinţelor pe care. situaţia 
le are asupra tiparelor portretistice. Într-un plan corelat, 
umanizarea eroului coincide cu cea a adversarului care, 
si el, scade la proporţii umane, pástrind însă elemente 
spectaculoase în schemele portretului, echilibrat cu cel 
al eroului : 

„Și zărea un hotoman/ Pe-un cal negru do- 
brogean,/ Pe-un cal sprinten voinicesc.../ Plá- 
tea cit un cal domnesc./ Hotomanul nalt, ple- 
tos,/ Cum e un stejar frumos,/ Era Mane cel 
spátos,/ Cu cojoc mare, mitos,/ Cu cojoc în- 
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„tors pe dos,/ Si cu ghioaga nestrugitá,/ Nu- 

‘mai din topor cioplita.“/ l 

(Vasile Alecsandri, Poezii populare ale romå- 

nilor, Bucureşti, Tipografia Lucrátorilor aso- 
. . Ciati, 1866 „Toma Alimos, p. 73): 

Revenind la problema celor trei niveluri diacronice 
disociate de Mihai Pop si Pavel Ruxándoiu, am putea 
adăuga observația că frontierele acestora sînt trasate 
și de convențiile portretistice care le corespund. In‘ for-. 
mele sale mai vechi, portretul baladese rămîne legat de 
fabulos ulterior însă, prin modele mai recente, caută re- 
tragerea in senzafional, nu fără a trece prin etapa inter- 
mediara a unor procedee hiperbolice, incerte, constind in- 
tr-o dublă conjugare a figurii, simultan prinsă atit în 
plasa fabulosului, cît si în cea a realului. Portretul voi- 
nicului, al arapului, sînt exemple care, cum am văzut 
‘deja, ilustrează suficient regimul echivoc al imaginilor. 

Fără a le reduce la aspectele asupra cărora ne-am 
oprit în cursul acestor pagini, problemele portretului în 
literatura. orală fiind mult mai complexe 2, vom incer- 
ca, prin transcrierea într-o tipologie, să reținem carac- 
teristicile sale fundamentale. 


5. 7. Tipologia portretului 


-Amintind, în partea de început a acestui capitol, 
citeva dintre problemele oralitátii, am atras atenția, nu 
fără intenţie, asupra caracterului formular al lite -aturii 
populare. Prin exemplele asupra cărora ne-am oprit um 
recunoscut acelaşi caracter formular si portretului.. Din 
această particularitate derivă o primă și fundamentală 
trăsătură deosebitoare a portretului din literatura orală 
față de cel al literaturii scrise : aceea de imagine în- 
chisă si repetabilă. Faptele care să susțină o asemenea 
intelegere nu lipsesc, dimpotrivă chiar, ne intimpiná 
pretutindeni. Multitudinea imaginilor, la o cercetare mai 
atentá, poate fi redusá, printr-o identificare a Formei ce 
se manifestă în forme, a prototipului — sau monotipu- 
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lui — căruia reluarea in serie îi asigură expansiunea pe 
o dublă coordonată, spaţială și temporală. 

Forma, imaginea exemplară, pe de altă parte, am 
constatat că este modelată nu atit prin înregistrarea unor 
impresii legate de realul vieţii, cît prin forţa structu- 
tantă a arhetipurilor. De aici statutul de topos-uri al 
portretelor elaborate de imaginaţia specifică unui uni- 
vers tradiţional. Sistemul acestor topos-uri, susceptibil 
de a fi transeris într-un repertoriu limitat de figuri, 
oferă o cale de acces către Valorile care, în interiorul 
acestui univers, asigură vieții Semnificație si Adevăr. 

Imaginile, ca Forme, nu sint imobile in timp. In má- 
sura în care faptele înregistrate, puţine si,’ adesea, ne- 
sigure, fac posibile comparații, - constatăm alunecări, 
contaminări, restructurări ale portretelor-formulă. Aceas- 
tă devenire a imaginilor, pe care 0 explicam printr-o 
slăbire sau deviere a fondului arhetipal cauzată de cău- 
tarea altor forme de echilibru spiritual, ne obligă să 
căutăm o tipologie a portretului nu numai în sistemul 
literaturii orale, ci si în procesul ei. Istoricitatea formu- 
lelor. portretistice, urmărită cu titlu de exemplu în spa- 
tiul epic. al baladei, subminează însă vechea teză a anis- 
torismului, a inertiei în timp a convenției estetice, des- 
pre care s-a crezut c-ar putea explica, în mod suficient, 
formele orale de creaţie poetică. 


6. EPILOG 


Citeva întrebări, formulate în capitolul introductiv 
al acestei lucrări (1. 1.), încercau să schiteze direcţiile 
de orientare a cercetării. Rostul lor nu era unul retoric, 
totuși căutarea unor răspunsuri ne-a preocupat în ace- 
eași măsură în care am ţinut; să avertizăm asupra ero- 
rilor ce se pot ascunde într-un răspuns grăbit. Nu am 
urmărit redefinirea unui concept curent al limbajului 
critic, ci aprofundarea lui. Explicaţia nu este străină de - 
o anumită ingerintá terminologică : trecut în teoria lite- 
raturii din teoria picturii, conceptul de portret a suferit 
mutații semantice si adaptări notionale pe care defini- 
tiile ezită să le semnaleze. Relaţia dintre cele. două do- 
menii, plastica şi literatura, pare să se fi păstrat, tra- 
ducindu-se în forme de interacţiune mult prea comple- 
xe pentru a ne opri asupra lor în aceste pagini. Desi 
complică problema, nu acestor relaţii li se datorează 
dificultăţile, ci faptului că vechea acceptie a termenului 
tinde să păstreze o anumită echivalență funcţională, în- 
curajată si de omonimie, cu portretul plastic. Din acest 
motiv am insistat asupra funcţiilor portretului literar, 
i-am subliniat regimul si am disociat figura propriu-zi- 
sá de „sateliții“ care, în construcţia epică, gravitează în 
jurul ei: masca, expresia, portretul recurent. 

Portretul literar, ca modalitate de concretizare a per- 
sonajului, dezvoltă o estetică proprie si ne obligă să dis- 
tingem situații, relaţii, tipuri. Cáutind identitatea este- 
tică a conceptului, am încercat, totodată, să surprindem 
un sistem de tipare portretistice ale literaturii, -orale si 
scrise. Fondul exemplificator la care am recurs nu s-a 
dorit exhaustiv ci, din punctul de vedere adoptat de noi, 
semnificativ. Au fost alese exemplele, uneori chiar cu 
“riscul unor repetiţii, care să slujească cît mai economic 
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ilustrării unor' articulaţii detectate în tipologia portre- 
tului. 

Dar portretul literar este o imagine, deci un obiect, 
în care se traduce un act de reprezentare. Actul în sine 
se sustrage cunoașterii, putind fi, cel mult, aproximat 
printr-o analiză a obiectului creat. Situindu-l într-o du- 
blă perspectivă, structurală şi funcţională, am încercat 
să definim portretul nu numai. prin ce este, ci si prin 
ce face. Procedind astfel, nu am putut evita o inconsec- 
venta terminologică, legată de examinarea alternativă a 
portretului ca figură sau ca procedeu. Inconvenientul 
acesta, pe de o parte, statutul pe care i l-am recunoscut 
portretului, pe de alta, explică de ce, ulterior, am pre- 
ferat să-i împrumutăm accepţia mai cuprinzătoare si, 
într-un fel, mai exactă de formă simplă. 

„Forma simplă“, care în accepţia lui André Jolles ar 
fi o structură expresivă elementară generată de pro- 
ductivitatea genuină, preliterară, a limbajului privit ca 
muncă, oferă avantajul că permite o continuare a ana- 
lizei structural-semiotice printr-una textuală. Conceptul 
pune în evidenţă distanta dintre semnificant si semni- 
ficat, un spaţiu care nu este gol, ci îşi absoarbe sensul 
dintr-o activitate creatoare de sens: limbajul însuși în- 
teles, cum am atras atenţia, ca muncă. Din acest mo- 
tiv, în configuraţia unei structuri expresive elementare 
putem surprinde. joncţiunea dintre stazá si proces, din- 
tre „dat“ si „intenţie“. Conceptele lui André Jolles — 
formă simplă, formă simplă actualizată, formă relativă, 
unti-formă — lasă deschisă posibilitatea de a degaja un 
repertoriu „lexical“ : gesturile verbale elementare. Por- 
nind de la acestea pot fi urmărite formele „flexionare“ 
controlate de o dispoziție mentală determinată. 


Ultimul concept, care ne făcea să amintim o abse- 
sie a identităţii, am încercat să-l punem în legătură cu 
observaţia, oarecum tulburătoare prin refuzul ce pare 
să motiveze atitudinea, că portretul — si nu numai in 
literatura de ficţiune, ci si în literatura mitologică si 
chiar în cea memorialistică — capătă toate atributele 
unui „chip gîndit“, deci ale unei imagini ideale. Struc- 
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tură autonomă, portretul, chiar în cazul literaturii- me- 
morialistice, refuză să întrețină relaţii directe cu un 
model real, cu alte’ cuvinte, imaginea nu! reţine, în pri- 
mul rînd, impresiile venind din lumea exterioară. Uma- 
nizind: universul ficţiunii, portretul, ca și literatura, nu 
copiază realitatea, ci o interpretează. Continua. rapor- 
tare a tipului general la chipul particular, și trebuie să 
identificăm aici termenii unei concordia: discors,. s-ar 
părea că sîntem constrínsi s-o înţelegem ca pe .o forma, 
obsedantá;- de căutare. Sarcina de a dezvălui modul de 
înțelegere ‘a condiţiei umane, pe care şi-o asumă por- 
tretul, si care constituie obiectul acestei căutări, expli- 
că atit dialectica imaginilor, cit şi vocaţia lor de a se 
„conecta“ Ia o ideologie. 

Structura imaginilor de tipul „portret“, cum am sem- 
nalat în cuprinsul analizelor, este concepută astfel încit 
să ilustreze. forme de conjunctie a opuselor ; ele disting, 
si astfel condiţia umană devine un concept tensionat, 
între o .dimensiune corporalá, aparentă, si o alta, spiri- 
tualá, inaparentá. Jonctiunea corpului cu sufletul, ob- 
sesie a portretului literar, este semnalatá fie cu scopul 
de-a le dezvălui echilibrul, armonia, fie de a le acuza 
opoziția, conflictul. 

Corporalitatea, într-un mod mai marcat, poate si 
datorită faptului că reprezintă „exteriorul“ oferit inte- 
legerilor imediate, este legată de caractere fatale, care 
explică, adesea, reușita sau nereusita unui personaj. Nu 
odată se întîmplă ca esecul unui personaj să nu fic alt- 
ceva decit o infirmare provocată de aspectul său-ce con- 
trariază modul de gindire al celorlalți, educat sub. auto- 
ritatea unor modele care le supraveghează re: ictiile. In 
forma de asumare a condiției umane, asa cum o. dezvá- 
luie portretul, regásim implicatá si o acceptie filosoficá 
a frumosului, ínteles fie ca o determinare prin dimensiu- 
nea ideală a vieţii, fie prin cea materială. Platonic, Vic- 
tor Hugo, ca să nu evităm exemplul, caută frumuseţea 
în sufletul omenesc, în vreme ce Rabelais, aristotelic, o 
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găsea mai degrabă în calităţile fizice elogiate de Gim- 
nast. ot A 

Decurg însă din aceste concepţii, preluate de portret 
sub forma unor opoziții de tipul exterior vs interior sau 
manifest vs ascuns, mai multe consecinţe, importante 
pentru convenţia estetică sub controlul căreia se con- 
stituie o imagine. Romanticii, sensibili la acest gen de 
opoziții, au creat tipurile cele mai spectaculoase de por- 
tret a căror formulă pare să rămină legată de valorile 
şocante ale oximoronului. „Monstrul frumos“, Quasi- 
modo, „frumosul urit“, Phoebus, „frumuseţea malefică“, 
Paul d'Aspremont, sînt numai cîteva dintre variantele 
portretului-oximoron pe care le-am semnalat. 

Apropierea de om şi proiectarea imaginii lui în con- 
structiile ficţiunii se dezvăluie a fi intermediată de mo- 
‘dele mentale care, absorbite în structura portretelor, le 
conferă statutul unor figuri paradoxale : negatii si, tot- 
odată, expresii ale eului. La o altă scară, portretul preia, 
în acest gest paradoxal, însăşi esenţa literaturii care, la 
rîndul ei, nu este altceva decît o negatie, dar şi o ex- 
presie, a vieţii. Raportul dintre portretul literar și. mo- 
delul mental ascunde însă un joc mai profund ale că- 
rui- consecinte se prelungesc, în chipul cel mai neastep- 
tat," în interiorul universului epic. Pentru a le urmări, 
vom relua distincția conceptuală pe care o presupune 
modelul mental faţă de portret. Prin „model mental“ 
numim o imago, generică si abstractă, al cărei contur, 
pentru a închide o semnificaţie plurală, este tăiat în 
punctul unde trăsăturile unei mulţimi suprapuse coin- 
cid. Imaginea, în acest caz, se constituie prin aditiunea 
elemeritelor comune, nivelatoare. „Portretul literar“ este 
tot o imago, dar particulară si concretă, al cărei con- 
tur/cautá punctul unde linia, deformată. de o semnifi- 
atje singulară, rupe seria cgincidentá. Imaginea, de data 
aceasta, se .constituie, mai ales, prin aglomerarea ele- 
mentelor proprii, individualizatoare. i 
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Nu urmárim, fácind aceste precizári, o complicatie 
terminologică gratuită, ci atragem atenţia ; asupra fap- 
tului că, generînd un conflict, raportul dintre portret 
si model a căpătat rezolvări diferite. Literatura orală, 
tradițională si formulará, transformă portretul într-un 
"echivalent al modelului mental ceea ce conduce la apa- 
ritia unor construcţii epice care au la bază un conflict 
al rolurilor. Un asemenea tip de conflict, la originea că- 
ruia operează categorii rudimentare ale .identitátii, re- 
ductibile la opoziţia Bun si Frumos vs Rău si Urit, se 
rezolvă prin schema simplă, previzibilă, refuzind, prin 
însăși logica premisei, dezvoltarea spre nuanţă. Litera- 
tura scrisă, prin faptul că opune portretul modelului, 
aduce exact inversul acestei situaţii. Portretul, asumin- 
du-si sarcina de a identifica, reţine si semnalează. eva- 
ziunea din model, orice factor de îndepărtare oferind 
o soluţie de nuantare a conflictului epic. Compus cu 
ajutorul categoriilor subtile ale identităţii, folosind de- 
taliul şi nuanţa, portretul semnalează complexitatea fi- 
intei umane si devine, datorită implicatiilor asupra con- 
flictului, un factor dinamic al construcţiei epice. Dar, 
recunoscînd această preeminentá a individului asupra 
insului generic, portretul, şi el, paralizează forţele de 
inerție care, asa cum se întîmplă în literatura orală, tind 
să codifice conflictul, să-l formalizeze. Lumea, spaţiul 
conflictual, capătă caracteristicile unei realităţi  irepe- 
tabile datorită, și nu în ultimul rînd, acestei ireductibi- 
litáti a ființei pe care o susţine portretul. Obsesia iden- 
titátii este comunicată, în: cercuri tot mai largi, întregii 
construcţii epice pe care o sustrage schemei, o individua- 
lizează. Există însă şi o forţă de recul, declanșată de 
aceeași obsesie a identităţii, căreia i se datorează apa- 
ritia imaginilor construite „pe negativ“. În diferite mo- 
mente ale istoriei literare, autori celebri, situînd sub ac- 
cent stereotipiile, poncifele, au urmărit discreditarea (sau 
acreditarea ?) imaginilor parodice, de felul celor aglo- 
merate în Bouvard si Pecuchbt sau Babbit. 

Portretul literar complică mecanismul epic şi în alte 
moduri. Existenţa sa nu rămîne fără legătură cu anumi- 
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te motive epice, eum ar fi: recunoaşterea, deghizarea, 
impostura — prin uzurparea identitatii, dublul, duplica- 
tul-golem, gemenii etc. În Odiseea, ca sá amintim una 
dintre cele mai vechi atestări ale acestor dezvoltări, 
Ulise, este prezentat sub o înfăţişare prefăcută. Falsa 
identitate constituie obiectul unor stăruitoare descrieri 
(Cîntul IV, 340-355 si Cintul XIII, 585-600) si este lega- 
ta de introducerea unor motive conexe: recunoaşterea 
vs. nerecunoaşterea. Ulise este recunoscut de Elena, 
atunci cînd pătrunde în Troia, si dei Evricleia — in ce- 
lebrul episod al cicatricei, atunci cînd se întoarce aca- 
sá, dar nu si de Penelopa si de Laerte. Refuzul soţiei si 
al tatălui de a-l recunoaște îl obligă pe erou să-şi dove- 
deascá identitatea apelind la anumite „semne de recu- 
noastere“, înrudite cu portretul, cum este cazul cica- 
tricei. 

Legat de obsedantul principiu al identităţii, de preo- 
cuparea. de a stabili identitatea cuiva, persoană sau per- 
sonaj, portretul preia sarcina de a deosebi si de a defini 
ființa umană. Îi recunoaştem astfel valoarea unui in- 
strument al cunoaşterii cu ajutorul căruia umanitatea 
este analizată şi organizată. Complexitatea conceptului, 
pe care am încercat să o sugerăm detectindu-i tipologia, 
nu este străină de faptul că portretul reprezintă nu nu- 
mai un sistem, prin esenţă restrictiv, reductibil la o serie 
de trăsături relativ stabile în spaţiu si timp, cf si o se- 
rie de procese, teoretic infinită, consecință a angajării 
sale într-o devenire. Din raţiuni de organizare a mate- 
rialului, pentru a pune în evidenţă problemele pe care 
le ridică portretul ca urmare a diverselor relații ce le 
angajează — modul cum se articulează în mecanismul 
narativ, sensibilitatea fata de convențiile estetice ale di- 
feritelor epoci, înscrierea în universul unei culturi, mo- 
delarea exercitată de modul de comunicare, oral sau 
scriptural — am preferat examinarea separată a situa- 
tiilor, ordonate în capitole distincte. Corelind diversele 
observaţii formulate, restituindu-i conceptului unitatea, 
ar fi greu să nu-i recunoaştem portretului valoarea unui 
cronotop. Din accepţia pe care Mihail Bahtin o da aces- 
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tei „categorii a formei si conținutului în literatură“ este 
suficient să atragem atenţia asupra unei singure preci- 
zări : „În cronotopul literar-artistic are loc contopirea . 
indiciilor spatiale si temporale într-un ansamblu inteli- 
gibil și concret. Timpul, aici, se condensează, se compri- 
má, devine vizibil din punct de vedere artistic ; spaţiul 
insă se intensifică, pătrunde în mișcarea timpului, a su- 
biectului, a istoriei. Indiciile timpului se relevă în spa- 
tiu, iar spaţiul este înţeles Şi măsurat prin timp. Inter- 
sectarea seriilor si contopirea indiciilor constituie carac- 
teristica cronotopului artistic“ (M. Bahtin, Probleme de 
literatură si estetică, București, Editura Univers, 1982, 
p. 294-295). 

Semnele temporale ale portretului, asupra cărora am 
Stăruit în analizele noastre, trebuie să le înţelegem ca 
fiind conjugate cu semnele locale, atribuite de noi tipu- 
lui particular de sensibilitate, definitoriu pentru o cul- 
tură. Vorbind despre imaginea omului — care ar putea 
însemna însă mai mult decît portret, adică personaj — 
Mihail Bahtin îi preciza, de altfel valoarea de cronotop : 
„Cronotopul, ca o categorie a formei si conţinutului, de- 
termină (într-o măsură considerabilă) și imaginea omu- 
lui în literatură ; această imagine este întotdeauna esen- 
tialmente cronotopică“. (Ibidem, P.,299). 

Aplicat portretului literar, conceptul lui Mihail Bah- 
tin ne ajută să refacem, într-o anumită măsură, unita- 
tea obiectului pe care, din multiple raţiuni, am fost si- 
liti să-l secţionăm. Situarea portretului în punctul de 
intersecţie al seriei temporale cu seria spaţială nu epui- 
zeaza problemele pe care le ridică această structură eX- 
presivă elementară. Relațiile portretului cu universul 
literaturii sint-de o mai mare complexitate si a-l supune 
cercetării înseamnă, cum s-a văzut, a opera deschideri 
către problema globală a creaţiei poetice. Problemele por- 
tretului sint consubstántiale cu cele ale literaturii care, 
la rîndul lor, sînt consubstantiale celor ontologice. Aceas- 
tă afirmaţie ne obligă, pentru a nu rămîne o simplă 
afirmaţie, să reamintim cîteva dintre observaţiile for- 
mulate în cuprinsul diverselor analize. 
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Portretul | literar, structură expresivă elementară, 
este nu numai un sistem, ci si un proces. Relaţiile sale 
cu realul vieţii sînt, cum. rezulta din cercetarea rapor-. 
tului dintre imagine si model (2..2.—2. 3.), „atit: de. 
analogie, cît si de asemănare, reproducind astfel rapor- 
urile literaturii: cu realul. În raport: cu convențiile es- 
tetice ale unor: momente! istorice, portretul: reacţionează. 
în “solidaritate. cu literatura. In analizele noastre: am 
recunoscut, între altele, tendința portretului de a repro- 
duce, in. configuraţia. lui, structura unor figuri: eluziu- 
nea (în portretul lui Stefan cel Mare), alegoria (în por- 
tretele datorate lui Cantemir), climaxul (în: portretul 
Anei de Austria), litota (în portretul iubitei din poves- 
tirea Zeița de jad); hiperbola (in portretul iubitei din 
Cintarea: cîntărilor), comparatia (în portretul mioritic), 
paralela (în portretul cuplului Pasadia-Pirgu), sinecdoca: 
(in: portretul pe care Hogas i-l face lui Ion Rusu), gemi- 
natia (în portretul /geminat/ al lui Three Basket si Lo- 
uis Berry), oximoronul (in portretul lui Paul d'Aspre- 
mont). | “G ; I 
incercind să restringem-obiectul cercetării, am fost 
obligaţi, încă din Preliminarii, să amintim tendinţa por- 
tretului de a se confunda cu specii distincte ale. litera- 
turii : povestirea, . romanul, studiul critic etc. Inregis- 
tram astfel apariţia -unor tipuri cărora le era comună 
tendința de a face din portret o formă autonomă care, 
prin diversele sale variante, „acoperea“ aproape intrea- 
ga suprafață a literaturii. Am evitat să luăm în discu- 
tie aceste forme în baza distinctiei dintre descriptiv si 
narativ. Trebuie să mărturisim, totuși, că procedind ast- 
fel am recurs la un artificiu. Analizele noastre s-au con- 
centrat asupra formelor explicite pe care le ia portre- 
tul. Dacă avem in vedere opoziția explicit vs implicit, 
artificiul nostru devine evident si descrierea inceteazá 
să mai-fie un criteriu de delimitare a portretului. In 
Laocoon, Lessing făcea observaţia că Homer nu descrie 
frumuseţea Elenei, ci prezintă. efectul ei asupra bătri- 
nilor troieni inregistrindu-le atitudinea (Jliada,. cîntul 
III, 152-160). Frumuseţea eroinei este introdusă astfel 
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in seria intimplárilor, dar nu constituie obiectul unei 
descrieri statice, ci al unei naratiuni dinamice. Tipolo- 
gia portretului pe care am . propus-o își dezvăluie, în 
acest moment, insuficientele, chiar dacă, in mod paradoxal, 
isi păstrează utilitatea. Organizată nu la modul extensiv, 
ci întensiv, cercetarea noastră nu intenţiona să epuizeze 
complexa tipologie a portretului. Se explică astfel si 
absența unor tipuri cum ar fi, de exemplu, portretul 
baroc. Prin cercetarea portretului am încercat o incur- 
siune în problema globală a creaţiei poetice pentru a 
căuta cîteva criterii în funcţie de care să putem urmări 
raportul dintre parte si întreg. 

Asupra acestui raport sîntem constrinsi să medităm 
de o proprietate a portretului, ce atinge aproape valoa- 
rea unei evidente : la o scară mai redusă ca dimensiuni 
dar nu şi ca semnificaţii, portretul reproduce proble- 
mele literaturii. Afirmația aceasta ne face sá ne amin- 
tim că biologia înregistrează existența unor organisme, 
deci a, unor forme de viaţă, care au capacitatea, atunci 
cind sînt desfăcute în fragmente, de a se regenera ca 
entităţi. Fiecare dintre părţile întregului se reface ca un 
organism independent deoarece fragmentul deţine în- 
treaga informaţie a întregului. Fenomenul, cunoscut sub 
numele de holomorfozá, are un echivalent în fizică, 
aplicat astăzi în numeroase domenii practice. Logica, la 
rîndul ei, înregistrează existenţa holomerilor. În Scrisori 
despre logică, Constantin Noica folosea termenul de ho- 
lomer cu sensul de parte care păstrează puterea între- 
gului cu ajutorul căruia se exprimă cîmpurile logice. 

Amintind relaţiile portretului cu realul vieţii, pe de 
o parte, cu universul literaturii, pe de altă parte, voca- 
tia formei de a reproduce structura unor figuri, forța de 
expansiune pe care o deţine, aptitudinea de a pătrunde 
în censtructia epică nu numai prin intermediul descrip- 
tivului, ci și al narativului, implicaţiile asupra conflic- 
tului epic etc., sugeram de fapt un gen „de holomorfism 
al operei literare. Numim holomorfism proprietatea ope- 
rei literare de a-şi păstra, desfăcută în fragmente, ca- 
racteristicile şi puterea de a exprima. Puterea aceasta, 
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trebuie să adăugăm, nu este doar a operei literare, con- 
siderate ca întreg ci si a diverselor unităţi interne, între 
ele si portretul, care compun întregul. Între anumite li- 
mite şi acceptînd o serie de rezerve, care pleacă de la 
teama de a nu se crede că pledám pentru fragmentarism, 
putem recunoaşte portretului literar statutul unui holo- 
mer. Conceptul, situind sub accent raportul dintre parte 
şi întreg, impune o formă de cercetare globală. Prin sim- 
plul fapt că participă la efortul operei literare, portretul 
împrumută însuşirile acesteia ; la rindul lui, odată ad- 
mis în universul operei, portretul nu. întirzie să devină 
un factor de inducţie, care cooperează pentru a produce 
semnificația. 

Schimbind ce trebuie schimbat, raportul în care fi- 
gura intră cu universul literaturii aminteşte raportul ce 
se stabileşte între sistemul unei limbi si unităţile mini- 
male aflate la baza sistemului. O aceeaşi unitate mini- 
mală care, la nivel fonologic, are doar valoarea unui fo- 
nem poate deveni, la nivel morfologic, morfem, la nivel 
lexical, lewem, poate chiar să se constituie ca un enunț 
complet. Ultima situaţie este destul de rară si, tocmai din 
acest motiv, poate constitui subiectul unor anecdote ce 
speculează excepţia. O asemenea anecdotă spune că Vol- 
tăire ar fi primit de la un prieten O epistolă laconică prin 
care îl anunța că pleacă la țară : „Eo rus“, La rîndul lui, 
Voltaire, i-ar fi răspuns doar ,1!“. Acest „L !“, în limba 
latină, este imperativul afirmativ, persoana a H-a sin- 
gular, al verbului eo, is, ivi — sau ii, itum, ire — şi s-ar 
traduce prin „Du-te !“. 

Am amintit această anecdotă deoarece ilustrează si- 
tuatia in Care un mesaj păstrează dimensiunile unei uni- 
táti minimale, ale unei particule atomice din sistemul 
limbii. Dar, în măsura in care Oo asemenea unitate mini- 
mală — echivalentă, la nivel fonologic, unui fonem — 
poate constitui un enunț complet, sîntem constrinsi să 
recunoaştem că ea deţine o complexă sarcină potenţială, 
că, într-un anumit grad, în structura microcimpului re- 
gásim conformatia si puterea macrocimpului. În exem- 
plul amintit, elementul participă la sistem în virtutea 
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unei forte matriciale ce. le imprimă însuşiri asemánátoa- 
re: capacitatea de a desemna un subiect si un-obicct, 
de a exprima o acţiune, ideea de persoană, de număr, un 
consimtámint si un îndemn. Atunci cînd analizează 
„nivelurile limbii“, lingvistii atrag atenţia asupra in- 
formației pe care, în mod latent, o poate deţine o. uni- 
tate minimală ; un simplu „o“, în limba română, poate 
însemna : a) articol nehotárit feminin, singular ; b) pro- 
nume personal, persoana a II-a singular, feminin, cazul 
acuzativ ; c) numeral cardinal feminin ; d) interjectic. 
Inclusă într-un context, deci introdusă într-un cîmp, 
„această unitate isi pierde din sarcina potenţială nativă ca 
urmare a cenzurii exercitate de contextul ce îi determină 
identitatea. Nu trebuie să uităm. însă că efectul acestei 
diminuări a sarcinii este o mai mare coerenţă a contex- 
tului în care elementul devine un factor ordonator, co- 
-operind eficient, prin faptul că induce un sens, la redu- 
cerea gradului de entropie al unei comunicări. 

În mod asemănător, în universul literaturii, portretul 
poate evolua fie ca o formă liberă, de valoarea unei spe- 
ii, fie ca o formă inclusă, de valoarea unui procedeu. 
Raporturile portretului cu literatura, în esenţa lor, ră- 
min echivalente cu cele dintre o limbă şi unităţile. mi- 
nimale ce o compun. Sarcina potenţială pe care o deţine, 
complexitatea imanentă a figurii, ne obligă să reconside- 
rám, în cazul literaturii, raportul dintre parte si întreg, 
dintre element si sistem. Dacă acceptăm că portretul li- 
terar, asimilat unui microcimp, reduce gradul de nede- 
terminare al unei construcții epice, controlind traiecto- 
riile de mișcare si coerenţa relaţiilor logice, nu epuizăm 
fondul problemelor semnalate în spaţiul acestei cercetări. 
Rámine să ne oprim — si o vom face într-un studiu in- 
dependent asupra implicaţiilor ce se ascund în spatele 
acelor asemănări structurale dintre microcimpul elemen- 
tului si macrocîmpul sistemului. În acest stadiu, oricît 
de. seducătoare, o concluzie cu privire la holomorfismul 
literaturii, susţinută numai cu argumentul portretului, 
ar fi pripitá. Mai mult decît atît: în măsura în care ca- 
Pacitatea întregului de a se reproduce la nivelul unei 
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celule este reală, acceptind, evident, si reciproca situa- 
tici, problemele holomorfismului ar trebui corelate cu 
cele referitoare la forţele matriciale ce operează în uni- 
versul ficţiunii. Dar nu-este locul să dezvoltăm aici con- 
secintele teoretice care decurg din asumarea unei posi- 
bile ipoteze. Obiectul acestui studiu, totuşi, nu era mai 
mult decit portretul literar. 


7. NOTE 


1. PRELIMINARII 


1. Lotman, I. M., La Structure du texte artistique, Paris, 
Gallimard, 1973, p. 339. 


2. Tomasevski, Boris, Teoria literaturii. Poetica, Bucuresti, 
Editura Univers, 1973, p. 276-281, 


3. Sklovski, Viktor, Despre proză, Bucureşti, Editura Uni- 
vers, 2 vol., 1975—1976, vol. II, p. 273-275. 

4. Fontanier, Pierre, Figurile limbajului, Bucureşti, Editura 
Univers, 1977, p. 384-386. 

5. Wellek, René — Warren, Austin, Teoria literaturii, Bucu- 
resti, Editura pentru literaturá universalá, 1967, p. 290-294, 

6. Gerlach-Nielsen, Merete, Portrait littéraire et anthropo- 
logie. Méthodes et résultats, in Actes du 6-e Congres des Roma- 
nistes Scandinaves, Uppsala, 1977, p. 91-102. 

Metoda cercetátoarei consta într-o juxtapunere a 
„aserțiunilor făcute de membrii unui grup. Colationind 
asertiunile, se poate ajunge la o categorizare a lor, la 
o ierarhizare şi la o evaluare pozitivă sau negativă în 
lumina epocii pentru a permite elaborarea unui model 
antropologic ideal si a stabili devierilă permise de acest 
ideal. Antropologia permite să se dea răspunsuri întrebă- 
rilor următoare : bărbatul sau femeia din saloanele anu- 
lui 1659 cum se consideră oare din punct de vedere fi- 
zic si moral? Ce le permite să se califice drept frumoși 
sau uríti, buni sau răi? Studiul acelor topoi ai anului 
1659 vor furniza răspunsuri întrebărilor următoare: 
Ce-i preocupă pe mondeni ? De ce rid ei? Din ce cauză 
pling ? Despre ce vorbesc? La ce gindesc? Se poate 
“ajunge astfel la un model antropologic fizic şi moral cu 
detalii foarte exaete.“ /p. 95/.. Pentru autoarea studiului 
teritoriul cercetării era restrins asupra „convențiilor fi- 
“zice, intelectuale si morale care reglează comportamen- 
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tul unui grup“ (p. 97). Conventiile, considera autoarea, 
ar fi fost atît de puternic impregnate încit se impuneau 
tuturor formelor de ordine a discursului. Rezultatul 
acestei metode de juxtapunere a unui mare număr de 
portrete era formulat ca o observaţie : „norma grupului 
suprimă diferenţa dintre povestirea despre sine si poves- 
tirea despre altul, dintre discursul masculin si discursul 
feminin, dintre discursul stápinului si cel al servitorului, 
“dintre discursul homosexual si cel heterosexual, dintre 
discursul monden si cel savant“ (p. 97). Asertiunile an- 
tropologice, care, la O primá vedere, ar părea că se ra- 
portează la fapte individuale, se transformă însă, ca ur- 
mare a acumulării și juxtapunerii, în topoi, reprezentind 
normele unui grup. Aceiaşi topoi, regásiti în marea lite- 
raturú — considera autoarea — ar permite elucidarea a 
numeroase aspecte neglijate, ar putea confirma sau in- 
firma numeroase moduri actuale de lecturá. 

7. Vianu, Tudor, Figuri si forme literare, Bucureşti, Edi- 
tura Casei Scoalelor, 1946, p. 224-227. 

9. Popa, Marian, Homo Fictus, Bucuresti, Editura pentru 
Literaturá, 1968, p. 279-293. 

0. Fauchery, Pierre, La destinée Féminine dans le roman 
européen du dix-huitieme siècle, Paris, Armand Colin, 1972, p. 
179 si urm. ; Prioult, A. Balzac avant la Comédie Humaine, Pa- 
vis, 1936; Bardeche, M., Balzac romancier, Paris, 1940; Yücel, 
Tahsin, Figures et messages dans la Comédie Humaine, Paris, 
Maison Mame, 1972; Angelescu. Silviu, Portrait and Civiliza- 
tion, Analele Universităţii din București, XXX, 1981, p. 13-23. 

10. Larousse de la langue Francaise, Lexis, Paris, Librairie 
Larousse, 1977, p- 1391 : „portrait — description orale ou écrite 
de quelqu'un ou de quelque chose”. 

11. Dicţionar de terminologie literară, București, Editura 
Stiintificá, 1970, Pp. 256-257 : „portret — descrierea unei persoa- 
ne, fie prin trásáturile exterioare, fizice ale acesteia /portret 
psihic/, fie prin caracterul ei /portret psihic/, fie prin trásátu- 
rile fizice si sufleteşti în același timp /portret mixt/...". 

12. Dictionar de termeni literari, Bucureşti. Editura Acade- 
miei R.S¿R., 1976, P. 342-343 : „portret — în literatură este un 
procedeu frecvent mai ales în genul epic şi constă în releva- 
rea trăsăturilor specifice unui persona)j...”. 

13. Dicţionar de termeni literari, Bucureşti, Editura Aca- 
demiei R.S.R., 1976, p. 342. 
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2. PROBLEMELE FIGURII 


1. Tomasevski, Boris, Teoria literaturii. Poetica, Bucuresti, 
Editura Univers, 1973, p. 276-278. ; : l 

2. Wellek, René — Warren, Austin, Teoria literaturii, Bucu- 
resti, Editura pentru literatură. universală, 1967, p. 290-291. 

3. Fontanier, Pierre, Figurile limbajului, București, Editura 
Univers, -1977, p. 384-386. 

4. Genette, Gérard, Figuri, Bucureşti, Editura Univers, 1978, 


p. 154-158, semnalează opoziția narativ/descriptiv, dar' nu 
în cażul particular al portretului. Considerată ancilla 
. narrationis, descrierea, ca procedeu aservit narațiunii, 
implică, după Genette, o funcţie diegetica de aspect or- 
namental 'sau de ordin explicativ si simbolic. Opoziția 
narativ/descriptiv este tradusă, prin proiectare într-un 
alt plan, într-o nouă opoziţie : temporal/spatial. Descrie- 
rii, ca procedeu, îi corespunde în construcţia epică o sta- 
ză, pe cîtă vreme narațiunea surprinde o devenire, un 
proces. Obiectul descrierii este consecinţa orientării: per- 
ceptiei asupra formelor spatiale, obiectul naraţiunii este 
urmarea înregistrării formelor temporale. O distinctie 
asemănătoare formulează şi Wayne C. Booth în. legătură 
cu efectele estetice care corespund relatării şi prezentă- 
rii (Retorica .romanului, Bucureşti, Editura Univers, 
A p. 193 si urm.). ; 
Littré, Dictionnaire de la langue Fabas Pa 
ris, ” Gallimard. Hachette, 1958, tome 6, p. 159-160: 
L'image d'une personne faite à l'aide de quelqu’un des 
arts du dessin“ (Imaginea unei persoane realizate cu: aju- 


torul uneia dintre artele desenului). 

6. Francastel, Galienne si Pierre, Portretul, Bucureşti, Edi- 
tura Meridiane, 1973. a i 

7. Regăsim . clauza amintită si de Ingarden, Roman, Studii 
de estetică, București, Editura Univers, 1978, p. 127-131; Lot- 
man, Iuri, La -structure du texte artistique, Paris, Gallimard, 
1973, p. 49-50. i ' 

8. Reluám aici, într-o formulare mai liberă, observaţiile lui 
Lotman, Turi, Lecţii de poetică structurală, Bucuresti, Editura 
Univers, 1970, p. 38-50 si Martinet Jeanne, Clefs pour la semio- 
logie, Paris, Seghers, 1973, p. 59-64. 

“Y, Lotman, Iuri, Lecţii de poetică structurală, p. 38 şi urm. 

10. Lotman, . Iuri, La structure du texte artistique, Paris, 
Gallimard, 1973, p. 49-50, amintește existenţa a. două por- 
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irete ce o reprezintă pe Ecaterina a I-a: „portretul de 
paradă făcut de Levitski şi cel obișnuit, pictat de Boro- 
vikovski, reprezentind-o pe împărăteasă în parcul din 
Tarskoie Selo. Pentru curtenii epocii, asemănarea / por- 
iretului cu trăsăturile împărătesei, pe care 0 cunoșteau 
bine, era esenţială. Faptul că cele două portrete repre- 
zentau unul şi acelaşi personaj constituia pentru ej me- 
sajul fundamental, diferenţa de tratament, specificitatea 
limbajului artistic tulburau doar persoanele initiate in 
secretele. artei. Noi am pierdut peniru totdeauna inte- 
resul pe care-l reprezentau aceste portrete. în ochii per- 
soanelor ce o: vedeau pe Ecaterina a H-a, si, dimpotrivá, 
plasám pe primul plan diferenta de tratament artistic. 
Valoarea informativă a limbajului şi mesajului, date in- 
Ar-un singur si acelasi text, se schimbă după structuri 
şi codul lectorului, după exigenţele și aşteptările aces- 
tuiadA i 
Exemplul amintit de Lotman incită la meditație. In- 
tervine, în schimbarea acestor moduri de receptare, nu- 
mai structura si codul lectorului ? Doar pe seama inter- 
valului temporal trebuie să punem tendința. imaginii de 
a se instráina de modelul! ei? Forme asemănătoare de 
rupere a imaginii de referentul ei obiectiv nu pot fi si 
consecinţa distantárii, a separaţiei spațiale ? Portretul, 
ca imagine, ridică probleme. si în situaţia, aparent mal 
simplă, în care îl asimilăm unei modalităţi de idealizare 
a realului. Imaginea; aparență a unui model din ordi- 
nea realá a lumii, are capacitatea, tulburátoare, de a 
„fixa“ acest model, de a-i prelungi existenţa, prin tran- 
sfer în ordinea, ideală, dincolo de durata cronologică a 
formei-referent, căreia îi supravieţuieşte. 
Dar portretul, ca imagine, poate fi si consecinta unui 
proces de reificare a idealului. Lumea ideală, care nu 
oxistă decît în: gîndire şi, fiind abstractă, nu poate fi 
pereepută prin simțuri, caută, recurgind la un limbaj, 
să părăsească spaţiul virtualitátii si, exteriorizindu-se, 
sá capete realitate. Dar sá urmárim un exemplu : Muns- 
ter, Sébastien, autorul. unei Cosmographie universelle, 
publicate in 1559, isi ilustrează descrierile populațiilor 
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unor ţinuturi mai puţin cunoscute prin gravuri. Terito- 
riul hindus de dincolo de Gange (p. 1080), cel care ar 
corespunde, cu aproximație, regiunilor centrale ale Afri- 
cii (p. 1151), apar a fi locuite de națiuni fantastice, de 
monştri care, lipsiţi de gură sau nas, vorbesc prin ges- 
turi ; aici sînt localizati trogloditii, a caror repeziciune 
egalează fulgerul, oamenii cu capete de cîini, cu patru 
ochi sau monooculari, coloşi ai cavernelor. Sîntem în 
fata unor reprezentări tradiţionale ale necunoscutului, 
ale căror rădăcini coboară în antichitatea greacă și ro- 
mană, putînd fi regăsite în lucrările unor autori ca Pli- 
nius sau Pomponius Mela. Iată cîteva mostre ale acestei 
umanitati fabuloase in prezentarea lui Munster: ,De 
asemenea, sînt evocate neamuri de oameni cu un singur 
picior, foarte mare; aceștia nu-şi pot îndoi genunchii, 
totuşi sînt de o uimitoare rapiditate. Sînt cunoscuţi sub 
numele de Sciapozi. Dupa cum marturiseste Plinius, in 
timpul verii ei se intind pe pámint si se apárá de cál- 
dura soarelui cu umbra propriului picior. Se spune cá 
alţii nu au capete, dar au ochi între umeri. Tot asa, 
Plinius crede că în Arabia se nasc și camiloparzii, care 
au gitul asemănător celui al cailor, picioarele si copite- 
le ca ale boilor, capul de cămilă, dar sînt acoperiţi de 
pete albe, remarcabile prin strălucirea lor...“ (Creaturi 
uimitoare si monstruoase ce se găsesc în regiunile inte- 
rioare ale Africii, p. 1151). Aceste reprezentări terato- 
logice se regăsesc în credințele tuturor popoarelor, le- 
gate de o fascinantă autoritate a necunoscutului: care 
poate impresiona imaginaţia, sensibilă atît fata de ordi- 
nea istorică a vieţii, mai ales sub aspectul timpului tre- 
cut, cit si față de ordinea geografică, în special de neli- 
nistitoarele zone necunoscute. O umanitate monstruoa- 
să, malefică, este adeseori evocată de imaginaţia popu- 
lara în legende. Iată două portrete care, în folclorul 
românesc, fixează imaginea cinocefalului, ,capcaun“ sau 
„căpcîn“, si a uriasului, desemnat cu numele de ,jidov* : 
Cápcáunii „erau mari, mari, ca o stinca, cu nu ştiu cite 
picioare si míini, cu capetele cît butoiul, părul látos si 
încurcat, ochii in cap bulboiati si mari ca dovleeii tur- 
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cești ; cu două guri : una la spate şi una înainte, cu nişte 
buze groase ca incretiturile de la foalele tiganilor si cu 
douá nasuri borcánoase si turtite pe buze... Cind prin- 
deau oamenii, de erau fláminzi, îi aruncau în gura de 
dinainte pe de-a-ntregul, îi ciofloteau cu dinţii lor cit 
lopetile, iar oasele le scoteau pe gura cealaltă“... (I. A. 
Candrea, Privire generală asupra folklorului românesc 
în legătură cu cel al altor popoare, curs litografiat, Bucu- 
resti, 1933—1934, p. 295-296.) Celălalt portret, ale că- 
rui detalii le vom regăsi în portretul folcloric al „arapu- 
lui“ sau în cel al „fetei sălbatice“, este asemănător 
prin tehnica homerică de dilatare a proporțiilor : „Oame- 
nii ăi dă dămult au fost jidovi, adică niște oameni gro- 
zav de mari: capu’ ca hirdau’ al de cinci vedre, ochii 
ca taerele, miinile ca putineele, picioarele ca ulucele, 
destele ca mosoarele, unghiile ca secerile, dintii din gurá 
ca fiarele plugului...“ (Ibidem, p. 309). 

Ajungem astfel în plin paradox : exemplul amintit 
de Lotman aducea în discuţie problema receptării unei 
imagini, pornind de la situaţia în care, îndepărtindu-se 
de referent, imaginea nu ar mai fi considerată din punctul 
de vedere al adevărului conţinut, evaluarea în cîmpul 
adevărului fiind posibilă numai prin raportare la mo- 
del, ci din acela al frumuseţii sale imanente. Imaginea 
“ar deveni astfel instrumentul unei conversiuni, al unui 
proces de idealizare a realului. Celelalte exemple men- 
tionate ar ilustra situaţia de sens opus: imaginile rá- 
min instrumente cu ajutorul cărora este căutată o con- 
versiune a idealului, reificat, căpătind consistenţă, prin 
fixarea în forme, verbale sau plastice, ce se multiplică 
în serii. Dar, în acest caz, imaginile nu sînt evaluate 
într-un cîmp al frumosului, ci într-unul al adevărului, 
impus și consolidat de valoarea lor de elemente ale unel 
mitologii. Oarecum asemănător, dar cu. un grad mai 
mare - de complicatie, este si cazul portretului de cult, 
al icoanei, 

În tradiţia creștină, reprezentarea chipului omenese 
în scopuri de cult este tirzie şi fără justificare evan- 
ghelică. Perioada primitivă a creștinismului nu a Cu- 
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noscut icoana ca .obiect de cult ; circulau însă, probabil 
sub. influența gnosticilor, imagini criptice, simple ale- 
gorii sau simboluri asemenea peștelui, mielului, ancorei 
sau ramurii de măslin, Această interdicţie a icoanei își 
are ascendenta, pe cît s-ar părea, în mozaism : „tu' nu-mi 
vei putea vedea. fața căci omul nu poate să mă vadă si 
sá mai trăiască“ (Exodul, XXXII, 20) si „să nu-ţi faci 
chip cioplit, nici vreo înfăţişare a luerurilor cari sint 
Sus în ceruri, sau jos pe Pămînt, sau în apele mai jos 
decît pămîntul. Sá nu te închini înaintea lor, si să nu 
le slujeşti...« (Exodul, 20, 4-5). Vechiul tabu ebraic, 
care nu. ingaduia reprezentarea plastică a Creatorului, 
a fost confruntat, în lumea greco-romană, cu o ultă 
dispoziție mentală ce crease nu numai o mitologie an- 
tropomorficá, aflată în strînsă legătură cu citeva secole 
dew artă, tci si deprinderea de a venera chipul uman, 
în cadrul acelui puternic cult al strámosilor amintit de 
Plinius si reconstituit de Fustel de Coulanges: (Cetatea 
antică). Portretele, pictate sau modelate, serveau, dupa 
Plinius; pentru a transmite peste veacuri înfăţişarea 
oamenilor. Rostul lor nu era numai acela de a atesta 
vechimea si onorabilitatea unei familii, ilustrîndu-i. ar- 
borele gen alogic, ci si de a menține, prin forme private 
de cult, unitatea neamului, dezváluindu-i cu ajutorul 
portretelor-relicvá dimensiunea miticá, prelungitá ín lu- 
mea strămoșilor. Acestui fond de credințe, concentrat 
în jurul chipului, i se datorează, probabil, ca o conse- 
cintá rituală, apariţia icoanei. Istoria icoanei, a portre- 
tului de cult, este frământată, cu acceptări sau respin- 
Beri ce au declanșat tensiuni si violenţe. În perioada 
primitivă a creştinismului, icoana nu era, pe cit se pare, 
mai mult decit o alegorie naivă a „bunului păstor“ sau 
a vinvăţătorului“. Mult mai tirziu,. abia în urma celui 
de al VI-lea sinod ecumenic — prin canonul 82 al aces- 
tuia, dezvoltat ulterior în acele tratate de pictură re- 
ligioasă cunoscute sub numele de Erminii — icoanele au 
fost canonizate si incluse printre obiectele de cult. 
Portretului de cult, totuși, nu-i este suficientă sim- 
pla” existență, ci simte nevoia unei existente legitime, 
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legate de valoarea sa de element al unei mitologii, care-i 
decide receptarea într-un cîmp al adevărului. Legiti- 
marea portretului de cult o încearcă o întreagă litera- 
tură religioasă, dar proba administrată este o scriere 
apocrifă : controversata înştiinţare a proconsulului Iudeii, 
Publius Lentulus, trimisă Senatului, din paginile căreia 
a fost extras portretul canonic al lui Iisus : 

„un bărbat cu chip măreț, arătos, cu fata 
grava, venerabila, care insufla atit iubire cit 
si respect. Párul capului e intunecat galbán, 
in floarea vinului, de la rádáciná si piná la 
urechi neted si fárá strálucire, iará de acolo 
si pînă la umeri, cret şi strálucitor, fácind, 
de la frunte prin mijlocul capului, cárare dupá 
chipul nazarenilor si trecind mai jos de umeri. 
Fruntea-i deschisă și armonioasă ; fata-i fără 
de cute sau pete, cu o rumeneală plăcută ; 
fisionomia e nobilá-si fină ; nasul şi gura sînt 
făcute cu mari măsuri ; barba-i deasă în floa- 
“rea “părului de cap, despărțită în furculite, 
dară nu lungă. Călătoreşte descult şi cu capul 
acoperit. Ochii îi sint căprii şi foarte luci- 
tori“.. (J. A. Fabricius, Codex pseudoepigra- 
hicus, N. T. Hamburg, 1793, vol, I, p. 301-. 
302: textul scrisorii, în cea mai veche tradu- 
cere românească cunoscută, a fost publicat de 
"M. Gaster, Literatura populară română, Bucu- 
resti, Haimann, 1883, si N. Cartojan, Cărţile 
populare in literatura románeascú, Bucuresti, 
1938). 

Această “apocrifă este frecvent citată de teologi. În 
secolul VI, portretul este inclus de Teodor Lectorul în 
lucrarea sa Istoria bisericească ; tradiţia este reluată în 
secolul VIII de loan Damaschinul; în secolul XIV, în- 
tr-o formă uşor schimbată, regăsim descrierea la Nice- 
for Calist în Istoria bisericească : 

„avea o fizionomie vioaie si plină de fru- 
musete. Statura lui avea şapte palme ; părul 
îi era deschis, subțire si cu o uşoară cărare. 
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Sprincenele îi erau negre si. putin ridicate in 
sus. Din ochii lui izvora o minunată blindete. 
Fierul n-a atins părul său niciodată. Gruma- 
zul lui era plecat putin înainte, așa că înfă- 
tisarea lui nu avea decît chipul blindetei si al 
umilintei. Culoarea feţei era asemenea: grîu- 
lui. Figura nu-i era nici rotundă, nici lungă- 
reatá, asa încît seamána cu maica sa. O rosatá 
„uşoară împodobia chipul său. Se vedeau pe 
fata sa înţelepciunea, dulceata şi seninátatea, 
cari nu se prefăceau în minie...6 (apud Se- 
ver Muresianu, Iconologia creștină, Bucuresti, 
1893, p. 127-128). 

Este uşor de recunoscut in portretul pe. care-l face 
Nicefor Calist modelul din epistola apocrifă, chiar dacă 
anumite pasaje. isi schimbă locul iar altele sînt preluate 
prin perifraze. Modul cum este. retusata imaginea pare 
să nu fie străin de o anumită dispoziție mentală. Să ne 
oprim asupra unui singur amănunt : în epistola lui Len- 
tus, . „originalul“ acestui portret de cult, este amintit 
părul lung, purtat „după chipul nazarenilor“. Nicefor 
Calist evită neconvenabila numire a sectei, într-o pe- 
rioadă agitată de reforme religioase, dar aluzia la obi- 
ceiurile membrilor acestei secte, căreia i-ar fi aparţinut 
si legendarul Samson, este reţinută printr-o perifrază : 
„fierul n-a atins părul său niciodată“. Regăsim acest 
portret vorbit în Erminii, dar afectat de noi rectificări. 
Iată, pentru comparaţie, descrierea pe care o face Dio- 
nisie din Furna : 


„Despre chipul si trupul Domnului, cum au 
mărturisit cei dintii privitori. De la Gherman 
al Constantinopolului. — Trupul lui Dumne-- 
zeu-omul e înalt de trei coti, încovoiat putin - 
și cu obiceiul purtărilor blinde, chipul are 
sprincene frumoase, îmbinate la mijloc, ochi 
frumoşi, nas frumos, cu pielea de culoarea 
grîului, părul cirliontat si mai degrabă bălai ; 
iar barba îi este neagră și degetele preacu- 
ratelor lui miini sînt potrivit de lungi. Purtá- 
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rile îi sînt alese si drepte, ca firea celei ce 
l-a născut întru omenie desávirsitá şi plină 
de viaţă.“ (Dionisie din Furna, Carte de pic- 
tură, Bucureşti, Editura Meridiane, 1979, p. 
258). 

Imaginea, prin invocarea martorilor („cum au măr- 
turisit cei dintii privitori), este acreditată,  autentifi- 
catá si, in felul acesta, impusă într-un cîmp al adevă- 
rului. Comparind această descriere cu cea din epistola 
atribuită lui Lentulus, constatăm: că stabilitatea portre- 
iului de cult, ca formă verbală, este 0 iluzie. Portretul 
vorbit, pe care icoana îl traduce plastic prin limbajul 
liniilor şi al culorilor, se modifică in timp, ca 0 conse- 
cintá a ideologiei ce acţionează asupra formei, impri- 
mindu-i, dacă nu alte semnificaţii, cel putin alte nuanțe. 
Schimbarea semnificatiilor cu care erau investite icoa- 
nele este legată de faptul că portretul de cult sensibi- 
liza un model uman oferit credincioșilor, orientîndu-le 
astfel modul de înţelegere a vieţii și atitudinea fata de. 
sacru. Două tipare portretistice, fundamentale, sînt con- 
turate ca urmare a conectării formei la o ideologie. O 
primă direcție, reprezentată de Grigorie de Nisa, Am- 
brosie, Ioan Hrisostomul, Ieronim, Augustin ş.a. asimi- 
lează chipul lui Iisus unui model de frumusețe umană, 
confirmată şi de scrisoarea lui Lentulus. Frumuseţea, 
considerată expresie a echilibrului interior, a armoniei 
sentimentelor, a seninátátii, devenea 0 valoare de na- 
turá sá sustiná calea moralá reprezentatá de crestinism. 
Salvarea fiinţei, în conformitate cu această cale, pare 
să fie înţeleasă ca un efect al concilierii dintre dimen- 
siunea materială a existenţei si cea spirituală, echilibrul 
sugerat de frumuseţe fiind o consecință a depasirii a- 
cestui dualism dramatic. În opozitie cu această direc- 
tie s-a conturat o alta, reprezentatá de Iustin Martirul, 
Tertulian, Origen, Clement din Alexandria, care pre- 
zenta chipul lui lisus ca fiind lipsit de frumuseţe, uritit 
de suferintá, crispat, umilit. Modelul uman implicat ín 
înţelegerea acestora din urmă conţine si avertismentul 
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asupra mijloacelor de salvare care, injosind trupul, inaltá, 
prin compensatie, spiritul. 

Portretul de cult este rectificat însă si prin acţiunea 
altor factori. Deși canonizate, reprezentările plastice ale 
lui lisus, în expansiune geografică, trec diferit de la o 
cultură la alta, înfăţişarea, felul de a o imagina, deve- 
nind o soluţie de asumare a modelului. Din acest mo- 
tiv, probabil, icoanele popoarelor nordice. înfăţişează un 
lisus blond, cu pielea albă, de viking, în vreme ce po- 
poarele sudice îl închipuiesc în tonuri mai. închise, măs- 
linii. Fermitatea canoanelor nu este mai mult decit o 
iluzie, chiar atunci cînd portretul constituie elementul 
important al unei doctrine. Dacă exemplelor amintite 
le vom adăuga acele re-verbalizări. ale portretului de 
cult datorate literaturii, nu vom face decît. să inmultim 
argumentele în legătură cu capacitatea formelor de a se 
multiplica în serii. Este suficientă, credem, transcrierea 
unui singur exami oferit de romanul: lui Mihail Bul- 
gakov : 

E stie pesta de pe terasa grădinii, sub co- ' 
lonada balconului, doi legionari aduserá un 
bărbat de vreo douăzeci si şapte de ani şi-l 
împinseră în fata jiltului. Omul purta un hiton 
albastru, vechi și rupt. Pe cap avea o legá- 
tură albă cu o curelusá în, jurul fruntii, iar 
mîinile, îi erau legate Ja. spate.. Sub ochiul 
sting se vedea o vindtaie mare, iar în colțul 
gurii, o. zdrelitură cu sînge închegat. Se uita 
la. procurator cu o curiozitate: plină de neli- 
nişte“. (Mihail Bulgakov, Maestrul .si Mar- 
gareta, Bucuresti, Editura Minerva, 1972, p. 
20-21). ies: 

Frontiera pe care am re-trasat-o între. literatura de 
ficţiune si literatura memorialistică, folosind criteriul 
raportului dintre imagine si model, ne ajută să formu- 
lăm distincţii necesare atit în legătură cu literatura, cit 
si în legătură cu portretul. Oricît de importantă pentru 
demersul nostru, această distincţie nu este suficientă 
pentru că alte fapte ne constring să luăm în discuţie 
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* conceptul de ficţiune aplicat, pe cit s-ar părea, unui 
teritoriu neomogen. Receptarea portretului în cheia ade- 
părului sau în cheia frumosului ne obligă să distingem 
existenţa unor lumi de factură neasemănătoare, create 
de tipuri de ficțiune ce nu coincid, nici în mecanismele 
lor, nici în. efectele produse, nici prin natura experien- 
telor spirituale declanşate. Un tip de ficţiune, ‘al cărei 
produs este mitologia, transformă imaginea într-un in- 
strument cu ajutorul căruia este acreditată. o realitate, 
prezentată și percepută ca atare.. Cel de al doilea. tip 
de ficţiune, al cărei produs este literatura, nu face din 
imagine mai mult. decît un factor expresiv si ordonator 
(al construcției epice). Imaginile ‘create de tipul mi- 
tologic de ficţiune declanşează experienţe legate de sa- 
cru si constituie, la rîndul lor, puncte de plecare in con- 
turarea unei lumi, resimtite ca realá, ce prelungeste or- 
dinea practică a vietii, o explică si o controleazá : existá 
boli atribuite intervenţiei unor personaje mitice în des- 
tinul uman, există. formule magice destinate să vindece 
sau să prevină asemenea boli, apar rituri în cadrul că- 
rora personajele acestei lumi mitice sînt venerate sau 
exorcizate etc. Imaginile create de tipul poetic de fic- 
tiune sînt legate de experienţe din sfera esteticului, cu 
ajutorul lor fiind construită o lume, resimţită ca ideală, 
care, desi porneşte. de la ordinea practică a vieţii, nu 
este confundată cu aceasta. 

11. Cioculescu, Serban, Itinerar critic, 111, Bucuresti, Edi- 
tura Eminescu, 1979, p. 89-93. 

12. Călinescu, G. Istoria literaturii române de la origini pind 
în prezent, Bucuresti, Editura Fundațiilor, 1941, p. 30. 
wen Jolles, André, Formes simples, Paris, Editions du Seuil, 


14. Adeseori în structura portretului sint recunoscute pagini 
din Fiziolog sau „măşti din Bestiarii“. Cf. Piru, Al, Istoria li- 
teraturii române, 1, Perioada veche, ediţia a III-a, Bucuresti, 
Editura didactică și pedagogică, 1970, p. 316-349. 
15. Mauss, Marcel, Une categorie de Vesprit humain: la 
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18. Fontanier, Pierre, Figurile limbajului, Bucuresti, Editura ° 
Univers, 1977, p. 384-386. 

19. Sklovski, Viktor, Despre prozá, Bucuresti, Editura Uni- 
vers 1975—1976, vol. II, p. 273-275. : 

20. Iosifescu, Silvian, Construcție si lectură, Bucuresti, Edi- 
tura Univers, 1970, p. 181. 

21. Procedeul are mai vechi ascendente. Un aseme- 
nea portret difuz, cu numeroase consecinţe asupra ico- 
nografiei, este cel pe care Cervantes îl face celebrului 
ău erou. Portretul lui don Quijote ridică, de altfel, şi 
o altă problemă, oarecum laterală, faţă de tema acestei 
lucrări, dar nu lipsită de interes : ediţiile ilustrate. Ve- 
chiul obicei de a oferi cititorilor, uneori în ediţii luxoa- 
se, lucrări al căror conţinut, sau secţiuni ale acestuia, 
căpăta o dublură prin reluarea cu mijloacele codurilor 
plastice ridică, referitor la portretul literar, probleme 
surprinzătoare. . Ilustraţiile, ca imagini ale altor imagini, în- 
cearcă să vizualizeze, prin linie și culoare, ceea ce literatura 
realizează prin cuvînt. Cu ce rezultate ? Le putem aproxi- 
ma urmărind un exemplu : în 1870, la Barcelona, D. Fran- 
cisco Lopez Fabra publica un album cuprinzînd 101 ima- 
gini ale celebrului erou creat de Cervantes: Iconogra- 
fia de Don Quijote. Reproduction heliográfica y foto- 
tipográfica de 101 láminas elegidas entre las 60 edi- 
ciones, diversamente ilustradas, que se han publicado 
durante 257 años; Barcelona, 1870. Imaginile, neasemá- 
nátoare, reprezentau viziunea diversilor ilustratori, în- 
tre care nu lipseau nume celebre, asupra lui don Quijote. 
O vreme destul de indelungatá, albumul nu a atras 
atenţia în mod deosebit. La aproape jumătate de secol 
de la apariţia lucrării, Unamuno, interesat de iconogra- 
fia lui don Quijote, confruntă ilustrațiile cu portretul 
făcut de autor. În acest scop, rectorul de la Salamanca 
a extras din roman pasajele în care sînt descrise trásá- 
turile fizice ale eroului, adunind astfel 17 indicaţii cu 
privire la înfățișarea popularului personaj. Aceste indi- 
catii ar reprezenta o figură, pe care am asimilat-o unui 
portret difuz, cu o mare suprafaţă de dispersie a ele- 
mentelor.- Nonidentitatea imaginii literare cu ,traduce- 
rile“ sale plastice, concluzia pe care o retinea Unamuno 
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(Ensayos, El caballero de la triste figura, Madrid, `H, 
1916, p. 101-131), este totusi, o situatie cu mai mari 
complicatii. Posibilitátile expresive ale unui cod — gra- 
vura, desenul — sînt diferite de ale celuilalt cod — 
literatura. Libertatea codului de expresie este limitată, 
într-un alt plan, de posibilităţile tehnice de multipli- 
care, de procedeele tipografice. Dar Unamuno nu avea 
în vedere aceste aspecte, ci îndepărtarea de „model“ 
ca urmare a necunoașterii acestuia de către ilust vatori, 
Distantarea, în acest caz, se explică si prin gradul spo- 
rit de dificultate ce decurge din regimul difuz al imagi- 
nii „princeps“. 

22, Martinet, Jeanne, Clefs pour la semiologie, Paris, Se- 
ghers, 1973, p. 51-59. 

23. In afara celebrului cuplu mitic al Dioscurilor, 
regăsim motivul gemenilor in numeroase legende pri- 
vind întemeierea unei cetăţi sau a unui oras. Roma 
constituie modelul prin excelenţă al oraşului fondat de 
doi gemeni, Romulus si Remus, dar traditia poate fi re- 
găsită şi la alte popoare. Titus Livius (Istorii, 5, 34) 
aminteşte legenda celor doi gemeni gali, Bellovese şi Se- 
govese. Segovese conduce o migraţie, care nu lasă urme, 
către pădurile Hercinicne ; pellovese îşi conduce trupe- 
le’ către Italia nordică unde fondează oraşul Mediola- 
num, Milano de astăzi. Mitologia galică reţine şi un alt 
cuplu dioscuric, Momoros si Atepomaros, fondatorii, 
vechiului Lugdunum, actualul Lyon (cf. Chapantier, 
Fernand, Les Dioscures en service dune déesse, Paris, 


1935). Indiferent de modul cum sînt imaginati — per- 
fect simetrici sau în contrast, unul luminos si celálalt 
“întunecat — gemenii se bucură de un prestigiu deose- 


bit. Cuplul contrastant al gemenilor l-a preocupat si pe 
Eminescu. Într-un poem, . Gemenii, în spirit romantic, 
este urmărit conflictul dintre Sarmis si Brigbelu, fra- 
tele luminos si cel întunecat. Motivul este dezvoltat si 
în basmele populare româneşti — tipul Măr si Păr sau 
-Siminoc si Busuioc, Afin si Dafin — legat de prestigiul 
unor nașteri stimulate magic. Semnificaţii particulare 
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capătă acelaşi motiv în legende unde oferă explicaţii 4 
simbolice unor fenomene cosmice. Un exemplu ar putea ` 
fi legenda despre Luceafárul de ziuă si Luceafărul de noap-~ ` 
te, echivalent românesc al unei legende greceşti despre ' 
Phosphor os si Hesperos. 

24. Tomasevski, Boris, Teoria literaturii. Poetica, Bucuresti, 
Editura Univers, 1973, p. 276-278. 

25. Fontanier, Pierre, Figurile limbajului, Bucuresti, Editu- 
ra Univers, 1977, p. 384. i 

26. Fontanier, Pierre, op. cit., p. 385. 

27. Mauss, Marcel, Une catégorie de Pesprit humain: la 
notion de personne, celle de „moi“, în vol. „Sociologie et an- 
thropologie“, Paris, PUF, 1973, p. 348. 

28. cf. Fontaniere, Pierre, op. cit., p. 386. - 

29. Bachelard, Gaston (Le | droit de réver, Paris, PUF, p. 
207) făcea următoarea observaţie : „Dacă sînt forțate 
puţin raporturile dintre chip şi expresie, dacă în acest 
raport integrăm masca, se pare că masca ar putea fi 
echivalată cu decizia de a trăi o viaţă nouă. Ea lichidea- 
ză brusc fiinţa care se ascunde. Ea va fi un motiv de 
afirmare a unei a doua vieți, a unei renasteri“. Observa- 
tia aceasta este oarecum complementară fata de un 
exemplu amintit de Lotman, Iuri (La Structure du texte 
artistique, Paris, Gallimard, 1973, p. 107). Lotman amin- 
- tea cazul cînd o mască purtată de cineva ajungea, în cele 
din urmă, adevărata natură a personajului. Exemplul 
era luat din filmul lui Rossellini, Generalul della Rove- 
re, în care un declasat, pástrind încă un fond moral plin 
de rezerve, era constrins de Gestapo să joace rolul unui 
erou al Rezistenței în scopul de a forţa, sentimental, un 
grup de deţinuţi să-și desconspire intenţiile. Personajul, 
pe măsură ce-şi joacă rolul, descoperă personalitatea 
celui. „imitat“ si ajunge să se identifice intr-atit cu mas- 
ca purtată încît, în cele din urmă, aceasta devine ade-. 
văratul lui chip. Această confuzie dintre rol și substan- 
ta intimă, intermediatá de înfățișare, într-o primă etapă 
a evenimentelor este urmărită ca formă de manifestare 
a unei disjunctii. Într-o a doua parte, ca urmare a de- 
venirii personajului, apropierea de rol determină o mu- 
tație a valorilor intime care-i rectifică structura inte- 
rioară şi-i dau un sens existenţei, altul decît cel initial. 
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In cazul personajului lui Balzac, a cărui mască în- 


dat de Jung,: C.G., conceptului de „persona“ : stratul 
exterior al sinelui, personalitatea socială, compusă pen- 


q 
a | cercam sá o analizám, sintem mai aproape de sensul 
| 


tru si fata de ceilalti. Adeseori, literatura reţine si si- 
¡tuatia în care chipul nu exprimă o viata interioară, di- 
i simulind, asemenea unui voal, vidul sau necunoscutul. 
‘Si în aceste cazuri, ale „chipurilor fără expresie“, sîntem 
în fata unor măşti, creaţii fie ale caracterelor negative, 
cum ar fi prostia sau imbecilitatea, fie. ale unei Capa- 
citáti de stapinire proprii spiritelor puternice, deprinse 
să reprime tendinţa sentimentelor de a se exterioriza. 
Un asemenea chip are valoarea unei uniforme care, fără 
legătură cu personalitatea, rămîne-0 modalitate de anu- 
lare a realităţii sufleteşti. Puterea măștii este dată de 
forţa ei de iluzie care 0 transformă fie într-o armă ofen- 
sivă, fie într-una defensivă. Oricum, disimularea pe care 
o presupune masca ne obligă sá căutăm rădăcinile vo- 
intei cuiva dea. fi, sau de a párca, altceva decît e în 
mod natural. — ppr 

Dacă luăm în discuţie problema măștii aşa cum se 
pune într-o civilizaţie tradiţională, lucrurile se compli- 
că pentru că masca realizează mai mult decit o modifi- 
care de personalitate : creează iluzia manifestării divi- 
nitatii. Masca rituală pare să-și aibă ascendentul înde- 
părtat în mitologiile precrestine în care divinitatea nu 
era consideratá homeomorfá fiinţei umane. Retragerea in 
spatele măștii are, acum, 0 justificare reparatorie, de 
restituire a formelor originare sau de includere într-o 
formă sacră. Ascunderea chipului sub mască este un 
gest grav,  dezvăluindu-ne o umanitate ce se resimte a 
fi insuficientă, nesemnificativă. în lumea reală, masca 
induce o altă lume, a mitului, căreia îi dă consistenţă 
şi „realitate. Ca element apartinind unei mitologii, 
masea este înconjurată, în toate civilizațiile tradi- 
tionale, de reguli stricte. Reţine atenţia, in primul 
rînd, interdicţia de a fi spusă povestea măștii cuiva 
care nu a fost initiat in marile mistere ale grupului. 
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Prin valoarea de poartă de trecere spre o altă lume, 
masca aparţine unei zone a sacrului si, asemenea tutu- 
ror obiectelor sacre, era lucrată după canoane stricte. 
Masca anulează identitatea celui care o poartă şi, sub 
aspect juridic, este absolvit, chiar în caz de omor, dacă 
trebuie să se apere pentru a-şi proteja chipul ritual. O 
informaţie interesantă pentru vechea noastră civilizaţie, 
sub aspectul juridic al celor mascaţi, este reţinută de 
Dimitrie Cantemir. Vorbind „despre năravurile moldo- 
venilor“, Cantemir aminteşte obiceiul cálusarilor de a 
se masca : „ca sá nu se cunoască, isi acoperă obrazul cu 
pinză albă. Toti au în mina cite o sabie fără teacă, cu 
care ar tăia îndată pe oricine ar cuteza să le dezvăleas- 
că obrazul. Puterea aceasta le-a dat-o o datină veche, 
aşa că nici nu pot să fie traşi la judecată, cînd omoară 
pe cineva în acest chip“ (Descrierea Moldovei, Bucu- 
resti, Editura Minerva, 1973, p. 236). În epoca veche, 
toţi membri unui trib purtau, pe cit se pare, o aceeaşi 
mască, în cursul ceremoniilor, probabil un simbol tote- 
mic avînd funcţia de a reactiva arhetipul prin interme- 
diul căruia, periodic, conştiinţa colectivă îşi refăcea uni- 
tatea. În felul acesta ar căpăta sens un pasaj oarecum 
obscur din Istoriile lui Herodot. Vorbind despre neuri, 
IV, 105, Herodot menţionează obiceiul acestora de a se 
transforma, anual, în lupi prin traversarea unei mlaștini. 
Este, probabil, descris un ritual care implica mascarea 
participanţilor, adică împrumutarea chipului strámosului 
mitic. Asupra acestui aspect pot fi căutate relaţii su- 
plimentare în studiul lui Mircea Eliade, „Dacii si Lupii“, 
din volumul De la Zalmoxis la Genghis-Han, Bucureşti, 
Editura Ştiinţifică si Enciclopedică, 1980, p. 21-37. Ca 
modalitate de invocare a strămoşilor mitici si de comu- 
nicare cu aceștia, masca intră în opoziţie cu lumea for- 
melor în miscare cărora le opune formele stabile, ferme, 
ale arhetipurilor. Un loc important ocupă masca si în 
cadrul ceremoniilor funerare. În acest caz, masca nu 
mai este un' simbol al tribului, ci al clanului. Dreptul 
“de a o purta, observă Romulus Vulcănescu, constituie 
un privilegiu : „Purtatul mástilor în jocurile de prive- 
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gheri a constituit într-un trecut îndepărtat un privilegiu 
familial. Numai membrii familiei patriliniare aveau 
dreptul să poarte mástile strămoşilor lor mitici“ (Etno- 
logie juridică, Bucureşti, Editura Academiei R.S.R., 1970, 
p. 175). in interiorul riturilor funerare funcția măștii 
se schimbă :. captează forţa vitală eliberată prin moar- 
tea unei fiinţe care, lăsată să rătăcească la întîmplare, 
poate deveni nocivă, malefică, tulburînd ordinea. Cap- 
tată prin mască, această energie este însă tezaurizatá, 
controlată și redistribuită în folosul: comunităţii. În fe- 
lul acesta, masca primeşte valoarea unui instrument 
magic care tinde să controleze si să stápineascá lumea 
invizibilă. Alteori, masca exteriorizează latentele demo- 
nice, cum se întîmplă în serbările carnavalesti, în Ca- 
drul cărora se recurge la mască în scopul unor expul- 
zări ale tendinţelor satanice. La noi, în anumite zone 
ale ţării, mástile carnavalesti, legate de puterile intu- 
nericului si de un cult al strămoşilor, sînt utilizate în 
timpul sărbătorilor legate de solstițiul de iarnă. In acest 
cadru, masca îndeplineşte, se pare, un efect catarctic : 
exteriorizate, latentele demonice sint, de fapt, expurga- 
te, exorcizate. 

Istoria mástii, urmáritá dintr-un alt punct de vede- 
re, dezváluie procese de reductie, de la masca de corp 
(masca-costum), la _masca-pelerină, apoi la masca-glu- 
gá gi masca de cap, iar de aici la obrázare si maschete. 
Simultan cu acest proces poate fi urmărit si un altul: 
restringerea rolului jucat de mástile colective, legate, 
probabil, de miturile totemice, în favoarea; celui al más- 
tilor individuale. Aceste procese sînt mai pe larg urmá- 
rite de Romulus Vulcănescu. (Măştile populare, Bucu- 
resti, Editura Ştiinţifică, 1970). Amintind aceste exem- 
ple, am încercat să sugerăm complexitatea problemelor 
pe care le ridică masca. Tipologia mástii, pe care nu 
am schitat-o decit foarte sumar, Ne previne că raportul 
dintre valorile ascunse si cele afişate, asa cum îl pune 
masca — luînd în consideraţie şi formele ei tradiţionale 
— comportă distincţii utile atunci cînd, analizind por- 


~ 


tretul, incercam sa înţelegem, în realitate, atitudinea 


Ly 


202 | SILVIU ANGELESCU 


fiinţei umane fata de propria condiţie. Această tipolo- 
gie a măștii trebuie completată prin înregistrarea celor- 
lalte forme de schimbare a identității — tatuaje, ma- 
chiaje ete. — asupra cărora vom reveni în capitolul in- 
titulat Portret şi cultură. as 

30. Sklovski, Victor, Despre prozd, Bucuresti, Editura Uni- 
vers, 1975—1976, vol. II, p. 273-275, capitolul intitulat „Portre- 
tul eroinei“. 

31. Lotman, Iuri, în capitolul intitulat Repetabilita- 
tea elementelor inferioare (Lecţii de poetică structurală, 
Bucureşti, Editura Univers, 1970, p. 124 si urm.), atrage 
atenția că elemente identice, care se repetă într-un text, 
nu sînt echivalente sub raport funcţional, dacă ocupă 
poziţii diferite din punct de vedere structural. — 

32. O scurtă dar instructivă incursiune în istoria 
tradiţiilor fiziognomonice aflăm în studiul lui Baltru- 
saitis, Jurgis, „Fiziognomonie animală“, din volumul Abe- 
ratii, Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, p. 14-90. 

33. Cf. Baltrušaitis, Jurgis, op. cit., p. 27. ` 

34. Bardeche, M., Balzac Romancier, Paris, 1940; Prioult, 
A., Balzac avant la Comédie Humaine, Paris, 1936. 

35. Influența elementelor tradiționale de antropolo- 
gie criminală asupra perspectivei adoptate de Cesare 
Lombroso a fost sugerată în: mai multe rînduri. Facto- 
rul ereditar, diversele maladii, în înțelegerea lui Lom- 
broso, fac din criminal mai mult o victimă decît un vi- 
novat. Lucrările- criminalistului — L'Homme criminel, 
1875, L'Homme- délinquant, 1897 — au exercitat o influ- 
entá puternică asupra literaturii, în general, asupra por- 
tretisticii, în- special. Este suficient să amintim nuvela 
lui Caragiale, O făclie de Paşti, pentru a înțelege pres- 
tigiul de care s-au bucurat teoriile criminalistului, pen- 
tru a urmări inclusiv influența exercitată asupra por- 
tretului. Caragiale recurge, de fapt, la un „truc“, punin- 
du-1 pe Leiba Zibal în situația de a recunoaşte pe chipul 
lui Gheorghe stigmatele criminalului în urma confrun- 
tării cu portretul-standard al criminalului zugrăvit de 
cei doi călători : „Este evident, adáugá medicinistul. De 
aceea, criminalul propriu-zis, luat, ca tip, are braţele 
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peste másurá lungi si picioarele prea scurte, fruntea în- 
gustă şi turtită, occiputul tare dezvoltat ; chipul lui de 
o caracteristică asprime şi bestialitate, pătătoare la ochii 
deprinşi : e un rudiment de om: e, cum am zice, fiara, 
care deabia de curînd a reușit să stea numai pe labele 
dinapoi și să-și ridice capul în sus, spre cer către lu- 
mină !“ /.../ „Ceea ce pricepuse însă Leiba mai bine 
decît oricine, mai bine decît chiar conferentiarul, era 
ilustratia izbitoare a teoriei ; cazul de reversie el îl cu- 
nostea în carne si oase: eră portretul lui Gheorghe. 
Acest portret, din care pînă mai adineaori păstra nu- 
mai trăsăturile fundamentale, i se redestepta acum în 
spirit cu O perfectá palpabilitate pînă în cele mai ne'n- 
semnate amănunte“. (L. L. Caragiale, Opere, I, Bucu- 
resti, Editura Cultura Națională, 1930, p. 60). 

36. În sensul folosit de Lévy-Bruhl, Lucien, La mentalité 
primitive, Paris, 1927. 

37. Asupra totemismului relaţiile au fost împrumutate, în 
special, din Lévi-Strauss, Claude-Gustave, Le Totémisme. au- 
jourd'hui, Paris, 1962. 

38. Mircea Eliade, De la Zalmoxis la Genghis-Han, 
Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedicá, 1980, în 
special studiul intitulat „Dacii şi Lupii“ ; „Majoritatea 
credințelor folelorice privind vircolacii au legătură cu 
transformarea individuală în carnasier. Anumite cazuri 
se pot explica prin supraviețuirea „iniţierilor sponta- 
ne“: este vorba despre un fenomen retardatar, un fel de 
redescoperire spontana a scenariilor rituale perimate sau 
complet transformate“ (p. 35). 

39. în acest moment, s-ar putea crede că procedind 
astfel intrăm în conflict cu O perspectivă consacrată, sus- 
tinind tocmai această determinare spatio-temporala a li- 
teraturii, explicatá, spre exemplu, de teoria cronotopicá 
a lui Mihail Bahtin („Formele timpului si ale cronotopu- 
lui în roman“, în vol. Probleme de literatură si estetică, 
Bucuresti, Editura Univers, 1982). Diferenţele de ordin 
stilistie pe care le înregistrăm în domeniul epicului sînt 
explicate şi de Auerbach, Erich (Mimesis, Bucureşti, 
ELU, 1967), tot ca 0 consecintá a acestor determinári. 
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Din acest motiv, atragem atenţia că sîntem încă într-o 
primă etapă a cercetării, restrînsă la aspectele de sistem 


ale portretului literar: | 


a 
wo 


3: PORTRET ȘI ISTORIE 


1. Vianu, Tudor, Figuri si forme literare, București, Casa 
scoalelor, 1946, p. 224-226. : 

2. Un proces asemănător era scos în evidenţă de Galienne 
si Pierre Francastel în studiul asupra portretului in plastică: 
Portretul, București, Editura Meridiane, 1973, 

3. Date mai exacte în legătură cu această tradiţie oferă 
Ghyka, Matila C., în studiul asupra „Numărului de aur“ din 
volumul Estetică si teoria artei, Bucuresti, Editura Ştiinţifică si 
Enciclopedică, 1981, p. 25 si urm.; p¿ 189 si urm. 

4. Cizek, Eugen, Evoluţia romanului antic, București, Edi- 
tura Univers, 1970, p. 124-126. 

5. Cizek, Eugen, op. cit., p. 126. 

6. Măgarul de aur, Bucureşti, Editura pentru literatură, 
1968, p. 24. | i i ; , 

7. Dumézil, Georges, Métiers et classes fonctionnelles chez 
divers peuples Indo-Européens, Paris, 1958; Mythe et épopée, 
L'idéologie des trois. fonctions dans les épopées des peuples: in- 
do-européens, Paris, Gallimard, 1968. 

8. Engels, Fr., Ludwig Feuerbach și sfîrșitul filosofiei cla- 
sice germane, în Karl Marx — Friedrich Engels, Opere alese, 
vol. II, Bucuresti, Editura Politică, 1967, p. 352. 

9. Huizinga, J., Amurgul Evului Mediu, București, Editura 
Univers, 1970, p. 8-9. 

10. Coulton, C. G., The Medieval Village, Cambridge, 1925. 

11. Le Goff, Jacques, Civilizația Occidentului Me- 
dieval, Bucuresti, Editura Ştiinţifică, 1970, reţine ati- 
tudinea si în ce priveşte fiinţa morală a ţăranului. Din 


vilain — de la vilanus, locuitor pe o moşie sau al unui 
sat, villa — epoca a dezvoltat sensul peiorativ vilainie, 


care înseamnă urítenie morală. Le Goff ia în discuţie 
situaţia ţăranului urmărind chiar portretele acestuia, 
imaginile sub care pătrunde in literatura epocii : „lată-l 
pe Rigaut în epopeea lui Garin le Lorrain: „El vede 
cum înaintează spre el Rigaut, fiul ţăranului Hervis. 
Era un cuconas /damoiseau/ cu mădulare vinjoase, má- 
táhálos la brate, la sale, la umeri, cu ochii despártiti 
unul de altul cam cît o lungime de mina. Nici în sai- 
zeci de tari n-ai fi găsit o faţă mai aspră si mai putin 
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imbietoare. Părul său era zbirlit, obrajii negri si ca 
scoarţa de copac; nu mai fuseseră spálati de şase luni, 
şi singurii stropi de apă care îi mai udaseră fuseseră 
cei ai ploii din cer“. Și iată in pădurea prin care călă- 
reste Aucassin, apariţia unui tînăr țăran : „Avea O că- 
pátiná mare, mai neagră decit tăciunele, şi avea între 
cei doi ochi o depărtare mai mare decît o palmă întrea- 
gă, şi avea nişte obraji mari si un nas coşcogea turtit cu 
niște nări largi, şi avea buze groase, mai roşii decit o 
fleicá, si dintii mari galbeni și hîzi... (op. cit., p. 392). 
Semnificaţia termenului vilainie îi atrage atenţia si 
lui Paul Zumthor prin opozitia în care intră cu cor- 
teisie, curtoazie : „Cuvîntul „courtoisie“ (in franceza ve- 
che, „corteisie“) desemnează în secolele XII, XIII, XIV, 
un. fapt specific de civilizație. Apare in vocabular pe la 
1150, derivat de la adjectivul „Courtois“ („corteis“) ates- 
tat încă de prin 1100, dacă nú chiar mai devreme, pro- 
venind la rîndul lui de la „cort“, „curtea unui rege, a 
unui senior“, din latinescul „cohors“, „toți cei care-l în- 
sotesc pe un cîrmuitor“. Semnificația fundamentală a lui 
„courtois“ este, aşadar, „privitor la curte, caracteristic 
vieții de la curte ; dar ea comportă două aspecte, in ge- 
neral (deci nu întotdeauna) legate între ele şi percepti- 
bile chiar de la apariția cuvîntului : unul relativ la ca- 
litátile unui individ (acceptie morală) ; celălalt, la ca- 
racterul unei colectivităţi (acceptie socială). În aceste 
două sensuri, ,courtois* se opune lui „vilain“ (sens pro- 
priu : ,táran*), „courtoisie“ lui „vilenie“ : ia naştere un 
joc constant de antiteze si de combinații paradoxale 
cum ar fi „un vilain courtois“ („vilain“ : acceptie so- 
cială ; „Courtois“ : acceptie morală). Această structură 
semantică s-a păstrat în limbile (italiană, spaniolă, ger- 
mană, engleză, neerlandeză) care, în secolele MILK, 
au împrumutat cuvintul din franceza sau provensală“. 
(Incercare de poetică medievală, Bucureşti, Editura Uni- 
vers, 1983, p. 575-576). . i 
12, Auerbach, Erich, Mimesis, Bucureşti, ELU, 1967, p. 286 
si urm. | 
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13. Gerlach-Nielsen, Merete, Portrait littéraire et 
anthropologie. Méthodes et resultats, în' Actes du 6-e 
Congres des Romanistes Scandinaves, Uppsala, 1977, p. 
' 91-102. In realitate, ceea ce ridiculizeaza Molliére („la 
pretiosité“, „euphuism“ în Anglia) constituie- „ticuri“ 
manieriste si baroce. Adevărata reacţie a clasicismului, 
de altfel, este orientată împotriva manierismului si a ba- 
rocului, astfel că cercetătoarea ia în discuţie un fapt de 
remanenté definitoriu pentru manierism. 

14. Vianu, Tudor, Figuri si forme literare, ‘Bucuresti, Casa 
Scoalelor, 1946, p. 224-227, 

15. Atât în Avatarii faraonului Tlá, cît şi în Sarma- 
nul Dionis, Eminescu este preocupat de problema indivi- 
dului și a identităţii, formulată dintr-un punct de vede- 
re spiritualist.. Identitatea unei persoane nu mai : este 
pusă în legătură cu o vocaţie a formelor de a semnifică, 
deci! nu are legătură cu corporalitatea şi, în felul acesta, 
cu ordinea aparentă a umanului. Identitatea este im- 
primată de principiul metafizic, arheul spiritual, care, 
in seria -reîncarnărilor succesive, capătă. caracteristicile 
unei valori constante, dezvăluind existenţa unei ordini 
cosmice, eterne şi neschimbătoare, prin repetarea ace- 
leiasi experiențe. Dintr-o perspectivă asemănătoare este 
pusă problema identității şi de Liviu Rebreanu în roma- 
nul Adam si Eva. Individul metafizic, principiul spiri- 
tual, este cel care introduce semnificaţia într-o lume a 
formelor nestatornice, cu care se conjugă. Principiul spi- 
ritual este legat, și în acest caz, de mecanica severă a 
unei ordini eterne dezvăluită, ca și la Eminescu, de ex- 
perienta care se repetă. Iluzia mişcării, obţinută prin 
înregistrarea multiplicitatii formelor concrete ale realu- 
lui, este corectată si, în ultimă instanţă, denuntatá prin 
faptul că i se opune statornicia, stabilitatea ordinii idea- 
le în planul căreia unicitatea esentelor rămîne princi- 
piul structurant. 


16. Iosifescu, Silvian, Construcţie si lectură, Bucu- 
resti, Editura Univers, 1970, p. 164: „Prin! antiteză, ro- 
manticii au încercat să exprime structura contradictorie 
a realității...“ Portretul de formulă romantica are, to- 
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tusi, mai mult valoarea unui oximoron. Cautind para- 
doxul, autorii romantici acrediteazá portrete ce pot fi 
catalogate prin aplicarea unor etichete de tipul : „mon- 
strul frumos“ — Quasimodo, „frumosul urit* — Phoe- 
bus, „frumuseţea rea“, (sau „malefică“) — Paul d'As- 


premont etc. 
| 17. Auerbach, Erich, Mimesis, Bucuresti, Editura pentru 
literatura universala, 1967, p. 518 si urm. 


4. PORTRET ȘI CULTURĂ 


Íà 

1. Oscar Wilde făcea următoarea observatie referi- 
toare la semnificaţia vesmintelor : „Costumul reprezintă 
o dezvoltare, o evoluţie si un foarte important, poate cel 
mai important, indiciu al manierelor, obiceiurilor şi mo- 
dului de viaţă al fiecărui veac. Puritanilor. nu le place 
culoarea, fodoaba si gratia in îmbrăcăminte şi aceasta 
a constituit parte din marea revoltă a claselor mijlocii 
împotriva Frumosului, în secolul al saptesprezecelea. Un 
istorie care: nu tine seama' de aceasta ne-ar da o foarte 
inexactá descriere a perioadei, si dramaturgul care nu 
s-ar folosi de ea ar pierde un element vital în realizarea 
unui efect iluzionist“ (Intentiunt, București, Editura Uni- 
vers, 1972, p. 231). 

Sensibilitatea literaturii fata de vesmint, datorită 
aptitudinii acestuia de a exprima identitatea profundă a 
celui pe care-l îmbracă, este confirmată și de preocu- 
pările lui Victor Hugo. Vesmintul constituie pentru Vic- 
tor Hugo punctul de plecare în schitarea unui portret- 
generic al „elegantului“ : y «-pe-atunci un „elegant“ era 
alcătuit dintr-un guler mare, dintr-o cravată, dintr-un 
ceas cu brelocuri, din treil veste puse una peste alta si 
de diferite culori : cea albastră şi cea roşie, pe dinăun- 
tru, dintr-un surtuc măsliniu strîns pe talie, cu coadă 
ca de-morun, cu două rînduri de nasturi de argint în- 
ghesuiti unii în alţii pina’ pe umăr, si din pantaloni tot 
de culoare máslinie, dar mai deschisă, impodobiti pe 
cusătură cu un număr de cute, nehotárit, dar intotdea- 
una fárá sot, variind de la una la unsprezece, limitá care 
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nu era depăşită niciodată. Puneti si niște ghete- -pantofi 
cu placheuri la tocuri, un joben cu ma arginile înguste, 
părul sbîrlit, un baston cît toate zilele şi o conversație 
înnobilată cu calambururile lui Portier. Pe deasupra pin- 
teni si mustáti. Pe vremea' aceea mustáfile însemnau 
burghezie şi pintenii însemnau pieton“.  (Mizerabilii, 
Bucuresti, ESPLA, 1954, p. 238). Portretul acesta. con- 
firmá observatia lui Oscar Wilde referitoare la faptul 
că există un anume fel de mișcare si o. anume gestică 
nu numai potrivite fiecărui stil de vestimentaţie, ci chiar 
condiţionate de el. „Oricine înţelege costumul unei epoci 
— remarca autorul Intenţiunilor — înțelege, în mod 
necesar, arhitectura ei și mediul acesteia“. Condiţiile 
sociale chiar sînt exemplificate prin vestimentatie. Nu 
intimplátor, în literatura noastră de inspiraţie istorică, 
un autor ca Odobescu, preocupat să sugereze culoarea 
epocii, stáruia să descrie veșmintele persónajelor cu 
o anumită pedanterie a detaliului, vizibilă, de exemplu, 
în portretul lui Stamatie Paleologul : 

„Sosiră-n sfîrşit in Bucuresti ginerii greci. Unul, co- 
pilandru, tînăr, frumos, sprincenat, cu mustata mică si 
neagrá, cu ochi de femeie, cu párul incretit, nalt, spa- 
tos si tras prin inel, ca unul din acei palicari muiera- 
tici, purta fustanelá filfiindá si strinsă la mijloc, că- 
maga de filaliu largá-n mineci şi cusutá cu bibiluri, col- 
ciaci si cepchen de filendres stacojiu numa-n fir: şi-n 
mărgăritare, fesul la o parte, iminei mici și roșii, $-apoi 
la bríu douá lungi pistoale ghintuite, lucrate in Vene- 
tia numai în sirmá de argint si cu sidefuri, si o pală 
de Taban cu apele negre pe táis si cu miner de pietre 
scumpe. Acela era Stamatie Paleologul“ (Odobescu, A. 
I., Opere, I, Bucuresti, ESPLA, 1955, p. ape „Doamna 
Chiajna“). 


Atunci cînd devine obiectul unei descrieri, vesmin- 
tul dă naștere unor imagini cu valoare de cronotop : 
aptitudinea sa de a surprinde particularitatea unui stil 
al epocii este concuratá de puterea de a-l înscrie pe pur- 
tător într-o civilizaţie, ca formă spaţială de manifes- 
tare a unui stil. Iată cîteva exemple : populaţiile Dinkas 
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înlocuiesc veșmintele; din motive practice, cu un strat 
de cenuşă care-i protejează împotriva insectelor. Chiar 
şi acest gen de „veșmînt“ a dat nastere la forme de 
„eleganţă“ : cenușa este colorată astfel încît oferă un 
fel de mască cotidiană ce poate fi schimbată, după cum 
ne încredințează R. Verneau (L'Homme. Races el cou- 
tumes, Paris, 1931, p. 137). Acelasi autor aminteste 
faptul că: „Altădată, costumul malaiez era reglemen- 
tat prin lege si anumite stofe erau rezervate printilor 
din familia regală“ (op. cit. Pp. 246) ; la chinezi, ,COS- 
tumul variază după condiţia socială a individului“ (p. 
228). Ultima observaţie este urmată de descrieri ale 
veșmintelor, de precizări privind repartiţia stofelor si 
a culorilor ; membrii triburilor Meos din Indonezia con- 
tinentalá pot îi recunoscuti si identificati ca fácind parte 
dintr-un trib anume dupá culoarea vesmintelor : albe, 
roşii sau negre (p. 259). 

2. Logica formelor de adaptare este analizată de 
Mauss, Marcel, în lucrarea intitulată Manuel d'Ethno- 
graphie, Paris, Payot, 1967. 

3. Verneau, R. (L'Homme. Races et coutumes, Pa- 
ris, 1931) mentioneazá un mare numár de populatii 
care au obiceiul de a-și tatua trupul sau obrazul. Este 
posibilá, pornind de la informatiile oferite de Verneau, 
o tipologie a tatuajului. Astfel, sub aspectul tehnicii 
folosite, tatuajele pot fi: 1) simple, 2) în relief, 3) co- 
lorate, 4) în puncte. Din punct de vedere funcţional, 
tatuajele pot avea rosturi : 1) Estetice, 2) Ritualice, de 
menționare a apartenenței la un trib sau la O castă, 
3) Magice. Obiceiul oamenilor de a se tatua este extrem 
de răspîndit. Autorul îl menţionează : la populaţiile ne- 
groide din Insulele Andaman; p. 54; la femeile eschi- 
moşilor din Alaska, p. 74; la populaţiile indigene din 
Australia, p. 66; la negrii din Angola, p. 110; la negrii 
Fans, de la frontiera de nord a Camerunului, p. 125; 
la negrii Bagas şi Bassaris ; la Kabilii din, grupul Ber- 
ber, p. 188; la japonezi, între reprezentanţii claselor 
de jos, în special la trăgătorii de ricsá, p- 230; la bár- 
batii birmani, p. 243; la triburile daiace din Indonezia, 
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p. 252; ca semn al tribului, tatuajul este menţionat: 
la triburile. Macouas, Manicas si Manganjas. Membrii 
tribului Macouas poartă tatuată pe frunte. o potcoa- 
vă, p. 93; la negrii din Congo, care practică. tatu- 
ajul în relief, semnele cu care se împodobesc nu sînt 
“altceva decît embleme ale tribului, p. 117; aceleaşi sim- 
boluri ale tribului sînt tatuate pe corp, în relief, și de 
negrii Sangos, p. 128; negrii Saras, si ei, practică ta- 
tuajul în relief cu embleme: tribale, p.. 129; la fel, ne- 
grii din jurul lacului Ciad, p. 145; negrii Mandingas 
din Nord cunosc, în cazul fiecărui trib, un tatuaj pro- 
priu ; negrii Bambara au cîte trei linii lungi, verticale, 
de fiecare parte a feţei; negrii Dialonkés — trei mici 
incizii sub fiecare ochi; negrii Khassonkés — trei ci- 
catrice între sprincene si pe fiecare timplá, p. 149; ne- 
grii din grupul voltaic se tatuează si ei cu semnele 
tribului : trei incizii colorate în albastru între sprîncene 
şi alte trei asemănătoare pe fiecare timplá, p: 154; „lao- 
tienii sînt împărţiţi în ,pintece albe“ şi ,pintece ne- 
gre“ nu pentru că ar avea pielea de culoare diferită, 
ci pentru ‘ca cei din a doua grupă au pîntecele și coap- 
sele tatuate de la ombilic pînă liga pulpelor“, p. 
236. 

4, Date asupra e cil Lah se găsesc atît în Verneau, 
R., op. cit, cît şi la Bettelheim, Bruno, Les. blessures 
symboliques, Paris, Gallimard, 1971, 

9. Negrii: din grupul nilotic deformează, începînd de 
la naștere, craniile copiilor, alungindu-le (Verneau, R., 
op. cit. p, 132): | 

6. Verneau, R., op. cit., menţionează faptul că negrii 
Bandas îşi mutilează incisivii superiori, p. 127; negrii 


din Congo îşi pilese dinții, p. 117; negrii din Angola 
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practică mutilatiile dentare, p. 110; triburile Macouas, 
Manicas, Manganjas etc. intre alte insemne de aparte- 
nentá, recurg si la pilirea dinţilor, Pp. 93; în Indonezia, 
locuitorii. din tribul Battak isi pilesc dinţii, reducindu-i 
la jumătate ‘din mărimea lor naturală, si îi vopsesc in 
negru, p. 233. 

„a he Tee populațiile indigene din Australia, femeile, în 
timpul perioadei de doliu, îşi vopsesc gitul în alb 
(Verneau, R., op. Cit.,. p. 67). În timpul sărbătorilor ri- 
tuale, femeile. negrilor din Congo îşi vopsesc chipul si 
corpul, realizind astfel un fel de măști ceremoniale) 
ibidem, p: 117). | 

8. Relaţii numeroase în legătură cu mutilárile reli- 
gioase pot fi aflate în lucrarea lui Bettelheim, Bruno, 
Les blessures symboliques, Paris, Gallimard, 1971. 

9. Verneau, R., op. cit. 

10. Dictionnaire des civilisations africaines, Paris, Fernand 
Hazan Editeur, 1968; R. Verneau, op. cit, Lowie, Robert, Ma- 
nuel d'anthropologie culturelle, Paris, Payot, 1936, p. 85-102. 

11. Eliade, Mircea, Istoria credințelor şi ideilor religioase, 
Bucureşti, Editura Ştiinţifică si Enciclopedică, 1981, p. 17; 61- 
62; 76; 93; 190; 274. O prezentare comparativă a miturilor 
despre crearea omului aflăm în lucrarea lui Gaster, Theodore, 
Myth, Legend and Customs in the Old Testament, New York, 
1969, p. 8 si urm. 

12. Relaţii suplimentare în lucrarea lui Lowie, Robert, Ma- 
nuel @anthropologie~ culturelle, Paris, Payot, 1936, p. 85-103 ; 
325-356 ; Verneau, R., op. cit. 

13. Jn societăţile traditionale — afirma Coomaras- 


wamy, Ananda, (Figures of speech or figures of thou- 
ght?, London, 1946, p. 85-99) — ornamentele sau ele- 
mentele “decorative nu sint resimtite ca ,gateli*, ci sint 
considerate ca elemente integrante ale unui complex 
semnificativ. Etimologic, cuvintul latinesc „ornare“ în- 
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seamnă, în principal, „a echipa“, „a înzestra cu cele ne- 
cesare“. l 

14. Cu privire la diversele experiențe umane ce pot 
fi comunicate prin si ia R. Verneau, op. cit.; Lowie, 
Robert, op. cit. 

15. Croce, Benedetto, Estetica privitá ca stiintá a ex- 
presiei si lingvistică generală, Bucureşti, Editura Uni- 
vers, 1970, p. 175-176: ,,...procesul estetic izvorăşte din 
conexiunile ideale în care obiectele naturale sînt puse. 
Dubla eroare poate fi exemplificatá cu problema asu- 
pra căreia s-au scris volume întregi, frumusețea corpu- 
lui omenesc. Aici e nevoie mai întîi sá împingem pe 
preopinentii discuţiei de la abstract la concret, între- 
bîndu-i : ce se înţelege prin corp omenesc, cel al băr- 
batului, al femeii sau al androginului ? Să admitem că 
ni se răspunde prin scindarea cercetării în două parti 
distincte, a frumusetii virile si a celei feminine (e ade- 
varat că există autori care discută în mod serios daca 
e mai frumos bărbatul sau femeia) si apoi continuăm : 
frumusețea masculină sau frumuseţea feminină, dar din 
ce rasă de oameni ? Albă, galbenă, neagră și cîte altele 
mai sînt si cum se împart? Să admitem că ne oprim 
la cea albă si insistám : care subspecie a rasei albe? 
Și de îndată ce i-am limitat încet, încet la un singur 
coltisor al lumii albe, să zicem la frumuseţea italiană, 
ba chiar toscană, sieneză, din Porto Camollia, vom con- 
tinua : bine, dar despre ce virstă a corpului omenesc și 
în ce condiţii si împrejurări ? Despre nou-născut, des- 
pre copilas, despre tînăr, adolescent, omul în floarea 
vîrstei etc., despre omul care stă liniştit sau despre 
omul care munceşte, despre omul ocupat ca vaca lui 
Paulus Potter sau despre Ganimede al lui Rembrandt ? 
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Ajungind' astfel, prin reductii succesive, la individul 
omnimodo determinatum sau, mai bine zis, la „acesta 
de aici“, arătat cu degetul, ne va fi uşor să arătăm ce- 
laltá eroare, amintindu-ne de ceea ce am spus deja des- 
pre faptul natural, care, în funcţie de locul de unde 
priveşti, în funcţie de ceca ce se agită în sufletul artis- 
tului, este cînd frumos, cînd urit. Dacă pina si golful 
Neapole isi are detractorii săi şi artişti care-l declară 
inexpresiv, preferind „brazii posomoriţi“, ,ceturile si 
criváturile veşnice“ ale mărilor Nordului, cum am pu- 
tea să ne închipuim că această relativitate nu se produce 
si în ceea ce priveşte corpul omenesc, izvor al celor mai 
variate sugestii“. 

16. Un exemplu aflăm în literatura japoneză. Este 
vorba despre povestirea intitulată „Tatuajul“ din Anto- 
logia nuvelei fantastice, Bucureşti, Editura Univers, 1970. 

17. Dintr-un anumit punet de vedere, raportarea per- 
sonajului lui Akutagawa la doamna Heiberg, despre care 
vorbește Strindberg, nu este posibilă. În cazul persona- 
jului lui Strindberg, „dublul joc“ are la bază intenția 
de a comunica; în cazul personajului lui Akutagawa, a- 
ceastă intenţie lipsește. 


5. PORTRETUL ÎN LITERATURA ORALĂ 


1. Particularitátile sint analizate de McLuhan, Mar- 
shal, în luerarea Galaxia Gutemberg, București, Editura 
Politică, 1975, p. 23 si urm. Asupra oralitátii s-au con- 
centrat însă cîteva studii fundamentale dintre care amin- 
tim : Parry, Milman, L’épithete traditionnelle dans Ho- 
mere, Paris, 1928, precum si cele douá „Studies in the 
epic technique of oral verse-making“ publicate în Har- 
vard studies în classical philology, 1930, p. 73-147, $i 
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1932, p. 1-50; Lord, Albert, The singer of tales, Cam- 
bridge, 1960. O recentá lucrare datoratá lui -Zumthor, 
Paul, Introduction à la poésie orale, Paris, Seuil, 1983, 
sintetizeazá, oferind totodatá o bogatá bibliografie, pro- 
blemele oralitátii si consecintele acesteia asupra formelor 
colective, si formulare, de creatie poeticá. | 

2. Pentru detalii poate fi consultatá lucrarea lui Co- 
teanu, I., Stilistica funcțională a limbii române, Bucu- 
resti, Editura Academiei R.S.R., 1973, p. 45 si urm. 

3. Parry, Milman, L’épithéte traditionnelle dans Homère, Pa- 
ris, 1928. 

4. Recenta lucrare a lui Fochi, Adrian, „Estetica orali- 
tăţii, Bucuresti, Editura Minerva, 1980, restringe cerceta- 
rea formulelor la epica în versuri. Desi le acordă numai 
un capitol foarte restrins, Birlea, Ovidiu, sugerează un 
statut de o mai mare complexitate a formulelor în inte- 
riorul literaturii orale /Poetică folclorică, Bucuresti, Edi- 
tura Univers, 1979, p. 249-278/. 


5. Propp, Vladimir, Morfologia basmului, beti Editura 
magia 1970. 


6. Bremond, Claude, , Logique du récit, Paris, „Editions du 
Seuil, 1973. 

7. Rosianu, Nicolae, Stereotipia basmului, București, Editura 
Univers, 1973. 

8. Este suficient să amintim lucrarea lui van Gane, 
Arnold, Les rites de passage, Paris, 1909. Dintre studi- 
ile mai recente, retin atenţia lucrările lui Eliade, Mir- 
cea : Mythes, Réves et Mysteres, Paris, Gallimard, 1957 ; 
Naissances mystiques, Essais.sur quelques types eatin; 
tion, Paris, Gallimard, 1959. 

9. Portretul-formulá, totusi, nu este aii hebistiè doen 
“literaturii orale. Există epoci si stiluri care tind către un 
repertoriu formalizat, asa cum se întîmplă la trubaduri, 
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in petrarchism, partial si in baroc unde, corelativ, apare 
si tendinta rasturnarii canonului. 

10. SA amintim un singur exemplu : portretele celor 
doi haiduci, Tunsu si Jianu, aşa cum sînt schitate- de un 
martor ocular, lon Ghica, intr-una dintre Scrisorile către 
Vasile Alecsandri (Convorbiri. literare, 1 mai, 1883), si 
portretele acelorași haiduci, deveniți personaje ale bala- 
dei populare. 

11. Dacă echivalăm portretul cu o „formă simplă“, 
atunci modelul negativ capătă valoarea unei „anti-for- 
me“. Nu intimplátor, poate, vechile oratii nuptiale inte- 
grau în structura lor şi un portret-encomion al miresei. 
Dimitrie Cantemir, într-o transcriere liberă (Descrierea 
Moldovei, capitolul al XVIII-lea, „Despre obiceiurile de 
la logodnă și de la nuntă“) a reținut un asemenea por- 
tret în «care se spune că mireasa „are plete bălaie, ochi 
de soim, dinţi ca siragul de márgele, buze mai rosii decit 
cireşile, trup ca de leoaicá, pieptul ca de giscă, git ca: 
de lebădă, degete mai netede decît ceara si fata mai stră- 
lucitoare decit soarele si luna“. Un portret de factură 
asemănătoare, cu valoare de madrigal, ne atrage atenţia 
în Plugușorul din Bucovina datorită faptului că este in- 
tegrat într-o construcție simbolică cu funcţie augurală : 
y «era fata Domnia-lor /ca $i-0 zin-a codrilor,/ cu Că- 
mesa cu altitá,/ cu flori rosii pe guritá,/ cu garoafe în 
cosite,/ tinerică,/ ochesicá,/ tinerică sprintenioară/ ca un 
pui de caprioara,/ cu ochii ca murele,/ obrajii ‘ca rujele,/ 
si-orice fecior o vedea/ pe dată o si-ndragea.../ (Marian, 
Simion Florea, Sărbătorile la români, București, 1898, 
vol. I, p. 42). 

In opoziţie cu aceste portrete, la originea cărora se 
pare că s-ar afla o aceeaşi „dispoziţie mentală“, sînt con- 
struite cele din seria negativă. Pentru, scoate in evi- 
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dentá problemele pe care le ridică „anti-forma“ în cazul 
portretului, vom aminti încă două exemple. Primul, por- 
tretul fetei sălbatice, figurează într-o variantă a baladei 
Jovan Iorgovan, dar actualizările tipului sînt mult mai 
numeroase : „Fata sălbatică/ Mult mi-e groaznică./ Cu 
cositele/ Bat cálciiele/ Şi-ncă titele/ Bat genunchele,/ Iar 
sprîncenele/ Bat umerele/ El că mi-o vedea/ Si se-nspăi- 
minta/ Ciinii asmutea/ Vina că-i pisca...“ (Folclor din Ol- 
tenia şi Muntenia, vol. V, Bucureşti, Editura Minerva, 
1970, p. 179). Cel de al doilea exemplu figurează într-un 
descintee „de desfăcut pentru fapt“: „...de trei ori m-0 
cufundat,/ Tare frumos m-a spălat,/ Frumos m-o curátit,/ 
Frumos m-o limpezit./ Din opinci de cine/ M-o descul- 
tat,/ În opinci de argint/ M-o incáltat,/ Din bríu de spini/ 
M-o descins,/ Si cu briul soarelui/ M-o íncins./ Din con- 
tos de lup/ M-o desbrăcat,/ Islic de urs din cap/ Jos mi-o 
luat,/ Cununá de aur în cap/ Mi-o asezat,/ Soarele în 
piept mi-o pus/ Si luna-n spate,/ lar pe umeri/ Cei doi 
luceferei/ Ce răsar în zori de zi,/ Soarele mi-o luminat/ 
Si pe mine m-o fácut/ Curat,/ Luminat...“ (Marian, Si- 
mion Florea, Vráji, farmece si desfaceri, Bucuresti, 1893, 
p. 223-224). 

Urmărind relaţiile dintre „forma shi ola „forma ac- 
tualizată“ și „anti-formă“, aşa cum se pun în cazul par- 
ticular al legendei, Andre Jolles făcea următoarea obser- 
vaţie : ,...mentalitatea imitatici face din sfint forma in 
care virtutea devine măsurabilă, sesizabilă, perceptibilă, 
care ne arată clar ceea ce dorim să facem; si să învăţăm 
pentru a urma calea -virtutii, care este modelul obiectiv 
ce-l putem urmări ; trebuie, prin urmare, să existe si 
figuri în care răul să devină măsurabil, sesizabil, percep- 
tibil, să existe fiinţe în care răul, răutatea sanctionabilá, 
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se obiectiveazá într-o manieră asemănătoare. Trebuie sá 
poti confrunta modelul, demn de a fi imitat deşi inimi- 
tabil, cu o formă ce nu trebuie imitată în, nici un caz, 
pentru că această formă! ne arată în mod clar si concret 
ceca ca nu trebuie să imităm. Sfintului trebuie să-i co- 
respundă un anti-sfint, legendei o anti-legendá... (For- 
mes simples, Paris, Editions du Seuil, 1972, p. 46-47). 

Cele două categorii de exemple pe care le-am amin- 
tit ilustrează o opoziţie asemănătoare celei identificate 
de Jolles. Raportul dintre cele două modele poate fi tran- 
scris, într-o primă formă, prin opoziţia Frumos vs Unit; 
atitudinea fatá de modele, pe de altă parte, implică o 
nouă opoziţie, Bun vs Rau, sugerată din perspectiva con- 
secintelor pe care acceptarea vs respingerea modelului 
o presupune în planul vieții. În portretul din Plugusor 
ne retine atentia, din acest motiv, un gest verbal semni- 
ficativ : „şi-orice fecior O vedea/ pe dată o si-ndragea“. 
Corelativul acestui gest verbal in portretul de aspect ne- 
gativ din balada Jovan Iorgovan presupune, in ordine in- 
versatá, repulsia, respingerea, inacceptarea : „El că mi-o 
vedea/ Si se-nspáiminta,/ Ciinii asmutea/ Vina că-i pis- 
ca...“ Repulsia, în descîntecul de desfăcut pentru fapt, 
se traduce în obsedantul gest disociativ, care, prin ne- 
gatie, accentuează situarea în seria Frumos, Bun, accep- 


tat. Puritatea este evocată stăruitor — „M-a spălat“, 
„m-o curatit“, „m-o limpezit* — si repetarea monotoná 
a calificativaluio + frumést mebuléas-0 legám nu 


numai de functia magicá a formulei, ci şi de o dispozi- 
tie mentală care generează forma, legată, în plan sim- 
bolic, de toate aspectele Luminosului. Imaginea negată, 
anti-modelul, pástrind obsesia regresiei animalice, a mon- 
struosului, a informului, nu este altceva decit o „îintoar- 


218 / SILVIU ANGELESCU 


cere“ pe negativ, dezvăluind teama, oroarea, repulsia, în 
fata diverselor modalităţi de manifestare a Intunecatului. 
O intreagá galerie de portrete ale unor fiinte malefice 
este compusă, în mentalitatea tradiţională, în cheia în- 
tunecatului, a dezordinii, a informului. Iată, pentru exem- 
plificare, numai cîteva dintre multiplele portrete cu va-. 
loare de „anti-forme“ : „Tu Muma-Pădurii,/ Tu de as- 
tă-sară încolo sá nu mai vii,/ Că tu vii cu mîinile cit 
rischitoarele,/ Cu picioarele cit prájinile,/ Cu ochii cit 
sitele,/ Cu dinţii cit teslele,/ Cu unghiile cit secerile.../ 
(Grigore G. Tocilescu si Christea N. Tapu, Materialuri 
foleloristice, Bucuresti, Editura Minerva, 1981, vol. III, 
p. 245). Portretul face parte dintr-o serie care include 
și alte figuri mitice din sfera maleficului, ,avistritoiul“, 
„Tătăotk etc. ,.:.avistritoiu/ Cu páru/ Piná-n călciie,/ Cu 
capu cît capacu,/ Cu ochii cît cepele,/ Cu dinţii cît lo- 
petile,/ Cu unghiile/ Cit secerile,/ Cu desteley Cit fuse- 
le, Cu: miinile/ Cit prájinile,/ Cu picioarele/ Cit rischi- 
toarele...“ /Ibidem, p. 240/. Figura lui ,Tátáot“ este ima- 
ginată într-un mod asemănător: „Fugi, Tátáot,/ Cu bar- 
“ba d-un cot/ Cu miinile/ Cit prăjinile,/ Cu picioarele/ Cit 
rischitoarele,/ Cu ochii/ Cit taierele...“ (Ibidem, p. 273-274). 

Aparitii freevente in basm, balada, colind, plugu- 
sor, legendă, oratii de nuntă, descintece ete., portretele, 
datoritá faptului cá opun o forma unei-anti-forme, intra 
intr-o legáturá profunda cu conflictul epic. Complexita- 
tea acestuia, intr-o mare másurá, este legata de o tipo- 
logie a portretului care, prin formele imprumutate, con- 
tureazá tensiuni semnificative pentru ordinea vieţii psi- 
hice, sociale, morale, în interiorul valorilor sacrului și 
a raporturilor dintre fiinţa umană și reprezentările mi- 
tice etc. Demonologiile tradiţionale zamislese numeroase 
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imagini in care sinti fixate, la modul simbolic, persona- 
jele lumii infernale. Marian, Simion Florea (Nasterea la 
románi, Bucuresti, 1892, p. 68 si urm.) consemnează cite- 
va imagini apartinind universului malefic. Strigele sau 
strigoaicele, cu ascendență în striga romanilor asupra că- 
reia aflăm referinţe in Ovidiu (Fasti, VI, 139 si Metamor- 
foze, VII, 269), sînt femei vrăjitoare care iau laptele de 
la vite, deoache si pocese copiii, fiind imaginate ca niște 
arătări hidoase, slabe, palide si cu coadă de ciine. Siste- 
mul acestor reprezentări include : iele, balauri, zmei, 
monstri cum ar fi Muma-Padurii, Jumátate-de-om, Joi- 
máritele, Martolea, Samca ete. Portretele lor apar fie 
atunci cînd, într-o construcţie epică, intersectează dru- 
mul eroului, fie circulă liber, coneretizind un sistem de 
reprezentări mitice. În modul cum sînt configurate ima- 
ginile persistă scheme asemănătoare între reprezentările 
libere si cele ce capătă o funcție epică. Iată cîteva exem- 
ple de portrete libere : ...Joimárita e 0 femeie făcută 
necumpánit, lungă pînă-n podină, care umblă despletită 
-şi cu o procovitá de cinepá în cap. Ci-cá-i miroase de 
departe cinepa si caerele netoarse si n-ai cum le biti 
(C. Rádulescu-Codin si D. Mihalache, Sărbătorile poporu- 
lui cu obiceiurile, credințele și unele tradiţii legate de 
ele, București, 1909, p. 46). Netotii „erau oameni mari, 
uríti, netunsi, cu păr peste tot corpul şi cu pletele capu- 
lui atirnind pina-n pămînt“ (C. Rădulescu-Codin, Legen- 
de, tradiții si amintiri istorice adunate din Oltenia şi din 
Muscel de... Bucureşti, Socec, 1910, p- 26). 

12. Pirvan, Vasile, Getica, Bucuresti, Cultura natio- 
nalá, 1926, p.:170: „datele asupra tatuajului sint neela- 
re; se pare cá la geti nu se tatuau decît sclavii, în vre- 
me ce la traci se tatuau nobilii“. Gane, C. (Trecute vieţi 
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de doamne si domnite, Bucureşti, Editura Ziarului Uni- 
versul, f. a., vol. 1, p. 130), în capitolul despre Iancu 
Sasu, fiul lui Petru Rares născut în urma unei legături 
cu Ecaterina, soţia unui cizmar din Brasov, lórg Weiss, 
afirmă că „lancu fu însemnat pe corp, după cum se 
însemnau toţi feciorii de voievozi pentru a fi cunoscuţi 
mai tîrziu că sînt fii de Domni“, face, astfel, aluzie la 
un obicei. Baza documentară a acestei afirmaţii, dacă 
"există, nu am reuşit sá o aflăm. În măsura în care s-ar 
confirma existenţa acestor practici, am putea, probabil, 
să le punem în legătură cu o funcţie a castei în sensul 
recunoscut de Georges Dumézil. 

13. Valoarea de element al unui lexic cultural pare 
să fie susținută și de implicaţiile heraldice ale configu- 
ratiei amintite, pe care o regăsim în vechile steme ale 
caselor voievodale româneşti. 

14. Oricărei culturi, considera Vico, îi sînt proprii- 
trei faze de evoluţie : teologică, eroică, umană. 

15. Pop, Mihai si Ruxándoiu, Pavel, Folclor literar 
românesc, Bucuresti, Editura Didactică si Pedagogică, 
1976, p. 287. A 

16. Caraman, Petru, „Contribuţii la cronologizarea si 
geneza baladei populare la români“ în Anuarul Arhivei 
de» Folclor, 1, „4982, p. 52-103 ; II, 14933, p. 21-88: 

17. Amzulescu, Alexandru, Cintece bătrineşti, Bucuresti, Edi- 
tura Minerva, 1974, p. 282. 

18. Tocilescu, Grigore, Materialuri folcloristice, Bucuresti, 
1900, vol. I, partea I, p. 60; Teodorescu, G Dem., Poesii 
populare románe, Bucuresti, 1885, p. 584. 

19. Folclor din Oltenia si Muntenia, IV, Bucuresti, Editura 
pentru literatură, 1969, p. 237; Amzulescu, Alexandru, Cintece 
bátrinesti, Bucuresti, Editura Minerva, 1974, p. 323. 

„20. Rádulescu-Codin, C., Din Muscel — cintece populare, 
Bucuresti, 1896, p. 217. 
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21. Amzulescu, Alexandru, Cintece bátrinesti, Bucureşti, Edi- 
tura Minerva, 1974, p. 371. 


22. Ca si în cazul formelor scripturale ale portretu- 
lui, nu am adoptat o metodă de lucru) extensivă, încer- 
cînd astfel să schitám o tipologie a portretului prin cer- 


cetarea întregii suprafeţe a literaturii orale. Ochiurile 
retelei folosite, fiind destul de largi, au lăsat să ne sca- 
pe, în mod fatal, multe tipuri si varietăţi de portret. Iată 
cîteva exemple de modele portretistice, asupra cărora 
nu ne-am oprit, dar pe care le amintim toemai pentru a 
atrage atenţia că cercetarea noastră nu epuizează pro- 
blema. Vom reţine, în primul rînd, tipul de portrete rea- 
lizate în monocromie — legat de o funcţie magică : „Că- 
tai în sus,/ cătai în jos,/ cătai la răsărit, / cătai la asfin- 
tit,/ Văzui case galbene,/ cu páreti galbeni,/ cu usi si 
usori galbeni,/ cu feresti galbene,/ cu acoperáminte gal- 
bene,/ iar din o casă ca acelea/ ieşia o fată galbená,/ cu 
papuci galbeni,/ cu coltuni galbeni,/ cu rochitá galbenă,/ 
cu bariz galben,/ si in mînă cu un hírlet galben.../ (Go- 
rovei, A., Descîntecele românilor, Bucuresti, 1931, p. 
210). Specifice descintecelor, portretele monocrome au 
o mare frecvenţă, fiind subsumate rostului pe care-l are 
întreaga formulă magică — de a contura imaginea unei 
lumi stápinite de boală. În exemplul nostru, boala este 
denumită popular „gălbenare“. În descintecele de „albea- 
ta“, culoarea, conform unui principiu magic, devine alta : 
albul. Boala, amintită prin manifestarea sau consecința 
ce i se presupune într-un plan cromatic, conform prin- 
cipiul ce stă la baza magiei homeopatice /Similia simi- 
libus/, determină culoarea personajului magic care vine 
sau este trimis să-l vindece pe bolnav. (În exemplul nos- 
tru, Fata galbenă). În aceste descîntece, realizate prin 
aglomerare de imagini monocrome, CU repetarea monoto- 
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ná a aceleiași culori, este creat un conflict ca urmare a 
intensitatilor inegale : albul sau galbenul reprezentărilor 
invocate de magician sînt mai numeroase si, deci, mai 
puternice decit albul sau galbenul bolii menţionat, de 
regulă, o singură dată : „Unde te duci fată albă/ cu 
mătura albă ?/ — Mă due la biserica albă./ — Ce să faci 
la biserica albă ?/ — Să mátur albeata...“ (Ibidem, p. 
210). „Vîntul roşu, alungat adeseori prin descíntece, este 
prezentat mai întîi ca o putere care ajunge să stápineas- 
că totul. Imaginea, şi în acest caz, este realizată în mo- 
nocromie. In descîntecele care „fac de.urît“, destul de 
numeroase, culoarea obsedantá este negrul, în mod sem- 
nificativ asociat cu uritenia: „Neagră mi-e găina ;/ nce- 
gru e şi coşul/, neagră e căldarea,/ neagră e si noaptea/ 
negru mi-e si capul,/ neagră si mai neagră sá fie (cutare) 
înaintea (cutăruia) ; proastă si uritá,/ strimbá si pocită,/ 
coltatá si buzatá, de toţi să fie uitată/ în toată viata ei“ 
(Gorovei, Artur, op. cit., p. 157). As 

In opoziţie cu portretul monocromatice identificám 
însă tipul de portrete. realizate în policromie: ,Vazui 
fete peste Jii/ Cu rochite cafenii/ Cu briie portocalii,/ 
Cu bluzele nărîmzii...« sau: ,Lelitica bălăioară/ Cu ro- 
chita roşioară,/ Cu pestelea foc si para...“ care, uneori, 
poate fi surprinsă, cum se întîmplă în balada Badiul, în 
timp ce se machiazá : „Pune fata /La nălbeală// Buze 
moi/ La rumeneală,/ Sprincenele /La negrealá...“, Altă- 
dată, portretul poate recurge la contrastul alb/negru, 
cum se întimplă în balada Călinei-Mălinei, pentru a sub- 
linia perechea de termeni ai unei opoziții fundamenta- 
le: Viaţă vs Moarte. „Straie că-şi cernea/ Se călugărea/ 
Şi ea se vestea/ Maic-cálugáritá/ Albă la pielitá/ Neagră 
la stráitá...“, 

Un alt tip de portret, cu o valoare generică, este or- 
ganizat ca o formulă sapientialá destinată să sublinieze 
identitatea - fiinţei umane cu universul, afirmînd ideea 
unei consubstantialitáti pe care o recunosteam si în por- 
tretul mioritic : „Trupul din lut,/ Oasele din piatrá/ Ochii 
din mare,/ Frumusetile din soare,/ Dragostile din vint/ 
Vintul de la duhul sfint“ (Niculitá-Voronca, Elena, Da- 
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tinile si credințele poporului român, Cernăuţi, 1903, p. 
415). Acest tip de portret, căruia Hasdeu, B. P., îi bă- 
nuia o sursă bizantină — Etymologicum magnum Roma- 
niae, în articolul despre Adam — este înrudit, dar nu 
se confundá, cu tipul de portret-enigmá ce formeaza 
obiectul a numeroase ghicitori : „La o margine de cring/ 
Doúá bláni de blid,/ Lingá douá bláni de blid/ Doi luce- 
ferei,/ Lângă doi luceferei/ O moară ferecată“ (Teodores- 
cu, G. Dem., Poezii populare române, Bucureşti, Editura 
Minerva, 1982, p. 258). Variantele acestui tip au o mare 
raspindire ‘si sînt consemnate începînd cu Alecsandri, V., 
Poesii poporale ale românilor, Bucureşti, 1866, piná la 
culegeri mai recente. lată una dintre variantele pe care 
le reţine A. Gorovei: „Am o pădurice / Din jos de pă- 
durice,/ Am o poenita;/ Din jos de poenita/ Am doi lu- 
ceferei ;/ Din jos de doi luceferei,/ Am o tarcá spurcatá ;/ 
Din jos de tarcá spurcatá,/ Am 0 moară ferecatá ;/ Din jos 
de moara ferecată,/ Am un bălătuşel/ (Cimiliturile romá- 
nilor, Bucuresti, Editura Eminescu, 1972, p. 47). Alte 
variante ale acestui portret trasează, folosind aceleași 
procedee, o siluetă completă a omului : „Am două bete,/ 
pe două bete un butoi,/ pe butoi un dovleac,/ deasupra 
dovleacului o pădure“ (Tocilescu, G. Grigore si Tapu, N. 
Christea, Materialuri folcloristice, Bucuresti, Editura Mi- 
nevra, 1981, vol., III, p. 381). 

-Exemplele care să. ilustreze complexitatea tipologicá 
a portretului ar putea ti sporite, totuși, nu aceasta este 
problema. Tipologia imaginilor este doar o consecință a 
resurselor portretului de a se articula într-un mecanism 
epic, umanizind astfel universul ficţiunii. Grotesca sau 
sublimă, tragică sau comică, adorată sau exorcizata, ima- 
ginea umană fascinează și incită la meditaţie. Aşa cum 
am atras atenţia, imaginea nu este decit un obiect în 
care se manifestă ceva din lumea noastră interioară ȘI, 
din acest motiv, O tipologie a portretului este doar pre- 
textul sub care am încercat să pătrundem într-un teri- 
toriu al spiritului. Modelele portretistice, ca Și marile 
figuri ale mitologiei vechilor greci, sint construcții sim- 
bolice în care se concentrează un conţinut psihic. Ima- 
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ginile si relaţiile dintre. ele, cărora le corespund cone- 
xiuni în ordinea interioară şi inaparentă a vieţii pro- 
funde, ne ajută să pătrundem în acest teritoriu necunos- 
cut, să-i surprindem tensiunile, valorile, deci resorturile 
profunde ale mișcării. Asimilînd imaginile unor proiecții 
ites vietii interioare, înţelegem de ce, în vechea Romă, 
umanitatea si construcţiile spiritului erau numite prin- 
tr-un singur cuvînt : Humanitas: 

Termenul pare să aducă sugestia unei identități între 
creator si lumea creată. Dacă o aoceptăm, trebuie să ad- 
mitem că universul secund, al lumii create, nu este altceva 
decît o imagine a creatorului. Situaţia aceasta ne amin- 
teste tema unei povestiri borgesiene despre un om care 
şi-a propus să deseneze lumea. După multi ani, cînd : 
reuşit să termine desenul, a constatat că-și desenase o- 
priul chip. N 


„8. SUMMARY 


The Literary Portrait is a historico-typological study, 
conceived as a monograph. The delimitation of the ob- 
ject, the stressing of the bibliographical, terminological 
difficulties or those: of ordering the problems etc. are 
dealt with in a first chapter, Preliminaries. It also inclu- 
des some explanations concerning the structure of the 
work and the reasons which justify, in our opinion, the 
interest for the topic. | 

Passing from the theory of painting to the theory of 
literature, the concept of portrait has undergone seman- 
tic mutations and notional adaptations which definitions 
hesitate to clarify. Kept within the sphere of marginal 
categories, the literary portrait did not have the privi- 
lege to become the object of a systematic study. As a 
result of the imprecisions kept up by definitions, the — 
concept acquired blurred, wavering outlines justifying, 
I think, a reexamination of the problems. Both in folk 
and cultivated epic literature the literary portrait has 
the status of an image, of an object, in which an act of 
representation is translated. The act itself eludes com- 
prehension, there is only a remote possibility of appro- 
ximating it by an analysis of the created object. Com- 
pared to the history of literature, the history of the por- 
trait is undoubtedly more limited, but not less rich in 
significances. It summs up, as we have tried to prove, 
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the history of the cognitive effort of human nature and 
of the faculty to express it through literature, with all 
that this implies both on the level of technique and on 
the level of meanings. 

Integrated to the literary work in the form of the 
image, the human face has been, always and every- 
where, one of the modalities of humanizing a character 
and of participating, from a certain distance and some- 
how indirectly, in humanizing the actions of the heroes 
and of their adversaries. But the human condition, as 
suggested by the intrusion of the image into the epic 
universe, is not perceived always and everywhere in the 
same way. We have tried to transcribe into a typology 
this very "flexion” of the portrait, related to the change 
of aesthetic conventions, and on a larger plane, to the 
attitude towards life. 

The Problems of the Figure, the second chapter, 
occupies, in the economy of the book, the largest sec- 
tion. The apparent disproportion can be explained by the 
fact that this section attempts to approximate the aest- 
hetic identity of the concept. The chapter includes a 
definition of the status of the portrait from a theoretical 
perspective, a discussion of its role and place within the 
system of the literary work, the characteristic devices 
and repeatable. forms which lead, finally, to the identi- 
fication of patterns within the whole of literature con- 
sidered as a system. 

Starting from the perspective of the traditional trea- 
tises of rhethoric, the literary portrait, a specific type 
of description, is examined, first of all, in its old sense 
of figure. Integrated among the figures of thought, the 
portrait presupposes not only a signified and a signifi- 
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cant, a meaning in the mind and a way of presenting it, 
but also a distance, a separatory space which, like any 
space, has a form and therefore is assimilated by a 
figure. As a figure, the portrait implies an expression 
which can be translated by another one. The angle and 
ihe distance between them allow for the evaluation of 
the deviation and compell the reader / the listener / to 
look for another, deeper sense. Á suggestion, found in 
the studies of the Russian Formalist School, applied to 
the literary portrait, offers the solution. to accept ano- 
ther quality, that of a device. Consequently the possibi- 
lity to analize it not only as the element of a system 
but as an element with a system of its own, which im- 
plies an internal organization, that is, structure, func- 
tion, significance and aesthetic effect. The inadequacies 
of these concepts — "figure?-and “device” — have de- 
termined us to choose another one — "simple form” —, 
which, in a way, seems to be closer to the reality of the 
object. When we say this we have in mind the fact that 
the status of the portrait wavers between that of literary 
species, as when it is applied to “characters” or “physio- 
logies” and that of “figure”. În Jolles’ sense, “simple 
form” — “einfache Form” — is an expressive elemen- 
tary structure, generated by the genuine preliterary pro- 
ductivity. of language as work, Language, as an activity 
which modifies a form or creates it, makes literature 
possible. As Jolles says, language contains the possibi- 
lity to create forms —_poetic acts. The forms conceived 
by means of language have as firm an existence as those 
conceived by acting upon matter. Though “simple forms” 
achieved by language, they exercise their modelling force 
upon us. ji | 
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Interested in the study of “simple forms” by their 
psychic support, Jolles declares his intention to explain 
a literary category, with its specific subjects and con- 
ventions, by the psychological springs released by a 
yearning for models, by the vocation to imitate exemp- 
lary gestures, by the aptitudes of the human being to 
build, through language, other, significant worlds, which 
should impose order on life, give it a meaning, a logic by 
dissociations in the field of values dualistically ordered 
— Form and anti-Form: The analyses in: Einfache 
Formen, concentrated on several literary categories — 
fairy-tale, legend, saga, anecdote ete. — attempt to de- 
monstrate the fact the poetic act, as an activity of inter- 
preting the world, is, in its profound ato not pi an 
act which orders but also an ordered act. i 

Applied to the portrait, the concepts created by the 
German-Dutch researcher — “simple form”, „actualized 
simple form”, “relative form” and “anti-form” — permit 
useful distinctions and, ultimately, the outlining of ‘a 
“lexical repertoire’ which includes its various “flexio- 
nary” forms Jolles” „concept has, in our opinion, another 
advantage as well: it opens the possibility to combine 
the structural-semiotic perspective with a textual pers- 
pective on literature. The portrait, examined from the 
point of view of the „finished product”, that is on the 
level of poetics, can also be analized from the other pole 
of the communicative chain, that is from the perspective 
of poietics. s 

The object of our research, the portrait, is, as we 
said before, an image and, for this reason, we think 
it would be useful to analize it form the point of 
view of ¿ts relation to the model. A first and 


. 
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important consequence of this analysis is the dis- 
tinction between the portrait with a real model and the 
portrait’ with an ideal model. Generally speaking. this 
dissociation has a correspondent in the opposition, bet- 
ween memoirs whose significance, related to a private, 
restricted truth directs experience towards a real plane 
of reference and fiction, in whose case, the relationship 
with the plane of reference is something different owing 
to the simple fact that it attempts to attain a general 
truth. The relationship between portrait and person on 
the «one hand, between portrait ~and character on 
the other hand, analysed in the present book is nothing 


“else than a continuation of this distinction. It was sug- 


gested by Jolles’ remark that a “simple form” contains 
units of an inferior order, “the elementary verbal gestu- 
res” which can be grouped in different ways by actuali- 


vations. According to their orientations these units can 


be grouped either round a personality with a historic 
existence, real and determined, that is, round a person 
or in such a manner as to give birth to’ a personality 
whose existence is purely lexical, that is to create a cha- 
racter. 

Presented as a dependent element, subordinated to 


the character, as B. Tomaşevski remarked, the portrait 


compells us, at a closer scrutiny, to acknowledge its ca- 
pacity to develop, in its turn, subordinate units like the 


- mask, or-the expression. The identification of different 


types of portraits : caricature, encomium, the geminated, 
the recurrent, the collective portrait etc. — alternates 
with the study of the portrait structure, of its syntactic 
and semantic relations, of the function fulfilled within 
the epic construction a.s.o, The semantic task of the por- 
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trait, an aspect to which we devoted a greater attention, 
is presented as a consequence of the fact that different. 
“systems of induction” exercise their action on the figure. 
As an illustration we use three such systems : the phy- 
siognomic doctrines, the totemic beliefs and the magic 
vision. A typology of the portrait attempts, at the end 
of the chapter, to systematize the remarks formulated 
during the analyses. There is a first system of patterns 
recognized in the mode of structuring the figure. 

1. Examined in function. of the nature of the rela- 
tions with the real, the Pops imposes a first dissocia- 
tion between : 

a/ images realized by simmilarión and 

b/ images realized by analogy, with the real. 

2. Considered from the perspective of formal unity 
the portrait requires another distinction between : 

c/ compact images and 

d/ diffuse images. 


3. If we discuss the relationship between author and 
model we must differentiate between : 

e/ the portrait itself, an image in whose case the aut- 
hor is different from the model and 

f/ the self-portrait, an image which implies the iden- 
tity of the author with the model. 

4. According to’ the attitude of the author towards 
the model, depending on the nature of the feelings which 
shape the image, we will distinguish between the: ob- 
jective and the subjective forms : 

g/ the objective portrait, as a neutral image 

h/ the caricature, a deformed image, realized by dis- 
proportioning details, revealing a subjective attitude of 
assuming the model e 
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i/ the portrait — encomium, in opposition to carica- 
ture, implying a systematic dilation of all proportions. 

-5. Discussing the relationship image/model, we find 
that the portrait can be : 

j/ a direct image of the model or 

k/ an indirect image, reproducing another image. 

- 6. According to whether the image concentrates on 
one or more models we distinguish between : 

1/ the individual portrait, 

m/ the duplicate portrait, in whose case, owing to 
the doubling of the model, a gemination of the image 
occurs 

n/ the collective por trait, implying a multiplicity of 
models. | 

7. The place a portrait occupies within the epic con- 
struction may constitute the criterion of the dissociation 
between : 

o/ the image situated in an initial position 

p/ in the median position 

2/ in the final position. 

This typology of the portrait may be complicated by 
the addition of stylistic procedures, deduced after the 
analysis, which also tend to acquire the values of pat- 
terns. We distinguish : 

r/ the portrait realized in a substantival style 

s/ different from the one in an adjectival style 

t/ different in its turn from the one realized by the 
cumulation of comparisons 

u/ the euphemistically realized portrait 

v/ the one achieved by looking for inner tensions 

w/ the echivocal portrait. 

By outlining this typology we did not make so much 
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an attempt to order but rather-an effort to reveal. More 
exactly, we resorted to this solution in order to empha- 
size a complexity of the literary portrait which: is a 
consequence of the extremely different modes of ente- 
ring the epic construction. A complex structure of rela- 
tions and correlations between the elements it groups 
together, the literary work is not yet an autonomous 
mechanism but, through its creator, it belongs to a lar- 
ger attitude, to a historio moment or a culture. That is 
why we cannot reduce the modelating factors only to 
the forces which act within a work. The appearance of 
these patterns of ‘the portrait is a consequence of the 
examination of literature as a system. and it is not by 
accident that the examples we chose to illustrate diffe- 
rent portraitistic formulas were extracted from the 
works of different zones and epochs, indifferent towards 
any special or temporal ordering principle. We have 
thus suggested that we are faced with constant forms, 
with the value of universals, not subjected to any spa- 
cial and temporal determinations. The typology of the 
portrait, as it was transcribed at the end of this chap- 
ter, reproduces the possibilities of the literary work 
anywhere and at anytime. But literature is not only a 
system but also a process, a phenomenon which implies 
the becoming by articulation in time, that is, in history. 

For this reason the third chapter of the book, Por- 
trait and History, tries to complete and correct this par- 
tial image of the portrait — analysed so far only accor- 
ding to the logic of a horizontal section, of literature 
as a system. The placing in a diacronic perspective re- 
quires a new vertical section which is suggested by 
examining literature and, within it, the portrait as a 
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process. A concentrated research of the main stages of 
the evolution of literature, from Antiquity to the Avan- 
guarde; constitutes a larger context in which, by re-in- 
scribing the portrait, we tried to discover a dialectic of 
the models. The’ history of the great ages and of lite- 
rary currents has been reconsidered from the perspec- 
tive of the metamorphoses of the portrait, as a dialec- 
tic of forms and mentalities. The consequence of this 
fact is a new typology of the portrait which does not 
express the disponibilities and the aspects of the system, 
but the stages ‘of the process. We must draw the atten- 
tion once again, while trying to put together, under 
some typological labels (aware of all the risks this im- 
plies), the remarks referring to the existence of histo- 
rical patterns of the literary portrait, that the image 
only materializes a human pattern. More than these 
patterns, diffuse and abstract values, the literary por- 
trait concentrates and fixes in an expressive image the 
modality to assume the human condition implied in a 
conception and a type of sensibility which expresses 
an age. Instable, the pattern is successively rectified, 
changes its essence and its balance. The dialectic of the 
patterns coincides with a process of correcting the 
image. We can-talk : 
desa sf classic ancient literature of an image of man 
as a divine proportion. 
2. In the literature of the Middle Ages, of an image 
of man as damned : 
— imperfect 
— guilty 
— a prisoner 


234 / SILVIU ANGELESCU 


3. In the literature of the Renaissance, of an image 
of man as a force. 

4. In the literature of Classicism, of an image of 
man as reason and balance. 

5. In the literature of the Romantics, of an image of 
man as a dual reality. 

6. In the literature of Realism, of an image of man 
as a complex entity. | 

7. In Avanguard literature, of an image of man us 
inertia. 

But a process is also a system of systems and, in or- 
der to restore these patterns their real dimension, we 
have to correlate every pattern between 1—7 with the 
flexionary forms grouped in the typology which ends 
the previous chapter. In other words, the . patterns to 
which we reduced a complex reality in this chapter 
imply, in order to become literary facts, a meeting with 
the other system of patterns of literature from every- 
where and form all times. But agreeing that there is a 
temporal determination of the portrait, we cannot avoid 
a question that acquired, due to the cartesian training 
of the mind, almost the value of a reflex : Is there also 
a spacial determination ? | 

The next chapter, Portrait and Culture, represents 
an attempt to answer this question by moving research 
on a spacial coordinate. This procedure was suggested 
by studies of cultural antropology which warn us that 
there is not only a flexion of human patterns in time 
but also one în space, controlled by the logic of the va- 
rious ethnic cultures. The starting point of research is 
the established fact that the mode of conforming to a 
model elaborated by a culture takes, most of the time, 
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the aspect of direct interventions on the human shapes. 
Tatoos and incisions, the elongations of the skull or the 
dental modifications, the hair dos and the tonsures with 
rigorous significances, the ceremonial  face-paint and 
the religious mutilations are only some of the modalities 
of acting on the body in an attempt to remodel it, trans- 
forming it thus into an object of mythical interpretation. 

The form of spiritual balance realized by a culture 
reduces the perspective on the human being in another, 
less spectacular way too. The particularities of the re- 
lationships between man and environment, the nature 
of daily preoccupations and experiences by which a cer- 
tain type of sensibility is modelled penetrates in certa- 
in ways, not only into the universe of the literary work 
but also in the portraitistic formula. The analysis of an 
exemplifying fund leads in this case as well to the de- 
duction of a typology. The/ image of the loved one, evo- 
ked in the Song of Songs, is outlined by the concen- 
tration’ of comparisons which are, at a first glance, so- 
mehow misleading. The mechanism of the comparision in 
its intention to express beauty, brings together the human 
and the animal form: the hair reminds of a flock of 
goats, the teeth are like a flock of sheep, the breasts 
are like two kids ete. Following a logic of comparisons, 
as a genre of “ligaments” justified culturally, ‘we con- 
sider that they reveal a certain “mental disposition” 
which is translated into this significant system of “ver- 
bal gestures”. The pastoral way of life, wich “trained” 
the sensibility, directs the comparisons towards those 
systems of values on which in such a civilisation exis- 
tence depends. Other analyses — Paris’ portrait, that of 
Skarphedin, the son of Njal, a portrait from Hausa li- 
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terature, another one describing a Pueblo hunter etc. — 
try to nuance the relationship between images and the 
characteristics of a civilisation. Another aspect of the 
analysed portraits draw our attention as well: the ac- 
tive and passive attitude to the. human form. In Hebrew, 
Chinese and Old Romanian civilisation, the portrait re- 
tains the natural image of man. The absence of modi- 
fications destined to correct the forms suggests a diffe- 
ay type of spiritual balance from that implied in Pa- 
ris’ portrait, in- Hausa literature, in the hunting song of 
the Pueblo Indians or in: Nippon literature, We find in 
the second group an active attitude of characters who 
make themselves, composing another identity than their 
natural one. The outfit of the hunter:or the warrior, the 
tatoo or the protocol mask are equivalent to acts of be- 
longing to a cultural pattern. 

The attitude conceals, in our opinion, the conviction 
that man, in his natural state, is imperfect, that only by 
applying cultural “veneers” can he appro oach an ideal. 
In the portrait of the beloved in “The Song of Songs”, 
in the one extracted from an old Chinese tale in the well- 
“known mioritic portrait, human: forms are covered, over- 
whelmed, even crushed by animal or vegetal forms. 
There is the suggestion of a retreat, a scattering of the 
human being into the disordered details of a universe 
which invades the imagination and dominates it. For the 
Greeks, the Pueblo Indians or the Nippons, the human 
image acquires the character of a rational structure, re- 
vealing-a- humanity which, when aware of its insuffi- 
ciency, does not give in but remodels itself. The obses- 
sion of consubstantiation that seems‘to transpire in the 


first case from the agglomeration of ‘dissolving compari- 
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sons is replaced, in the second case, by a gesture-of 
refusal. In different ways, man is making himself, for- 
cing and opening of the horizon. The pride or the humi- 
lity of these attitudes of understanding one's condilion 
are taken over by the palterns of the images which “ab- 
sorb”, by the very fact; that they concentrate on huma- 
nity, the conception which translates the understanding 
towards its own nature. 

The mental disposition which expresses ihe horizon 
of a culture can be revealed not only by the reduction 
to oppositions of the type active / passive but also mo- 
numental. /' miniatural, definite /. temporay etc. The 
study, of images, starting from which the recuperation 
of these differences, related to the way in which man 
accepts his’ condition, is possible, compells us to ultima- 
tely register the existence ofsa complicated system of 
modelizers of the figure. By modelizers we mean, in 
this case, all those forms elaborated by a culture with 
a view to create and maintain a spiritual balance based 
on an outlook on man and the world. Even if we confi- 
ned the research of these modelizers to the space delimi- 
ted by the strict appliance to the literary projection of 
the human image, their registering and cataloguing into 
types and classes would become an operation as hard as 
futile. We are not interested in this aspect but, as, we 
tried io show above, in the formulation of observation 
with a more general value referring to the relationships 
of the images with the cultural universo, 

A last chapter; The Portrait in Oral Literature, deals 
with the differences between the oral modality of ma- 
king literature and the scriptural one and the way in 


238 / SILVIU ANGELESCU 


which they determine a difference in the status of the 
portrait. The particularities of the creative process, 
of the preserving form and of the receptive act, under- 
lined by the theory of orality outlines the distinct con- 
fines within which the portrait is realized. We find in 
the observations of .Parry and Lord on the formular 
character of oral verse, and in those of Propp on the 
structure of the fairy-tale the value of topos which the 
portrait acquires in traditional oral literature. Realized 
as a configuration of stereotype formulas whose ideo- 
gramatic inflexibility is revealed by the status of ele- 
ments of a poetic lexic, the portrait dissimulates in the 
structure of its depth underlying patterns. Similar for- 
mulas, as the analyses of our text demonstrates, can be 
found, irrespective of any direct communication, in dis- 
tant geographic spaces and times, which exclude any 
explanation from the perspective of simple influences. 
The formular character of the portrait, and of the whole 
oral literature in general, is connected to the reiterative 
mythologies of traditional societies, to the fact that the 
type of spiritual balance proposed by traditional civili- 
sations is essentially founded on the consacrated autho- 
rity of patterns. As an autonomous structure the por- 
trait does not bear direct: relationship with the real mo- 
del, in other words, it is not related in the. first place 
to impressions from the external world, but like any 
topos, it betrays a: way of functioning of the imagina- 
tive universe. Irrespective of the real pattern which can 
often be identified historically, as in the case of the 
ballad, irrespective of its personality, the portrait is uni- 
formized, being balanced by the function of the charac- 
ter within the epic event. Each function — in Propp's 
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sense of. the concept — selects its own system of conno- 
tation whose sense, within the image, is to specify the 
attributes which qualify or disqualify a human type. In 
this way a system of formula-portraits is born, functio- 
ning ‘as: files on the characters whose rank, function, 
nature‘or authority in society they disclose. The portraits, 
with value of ideograms, now have the task to deline- 
ate within humanity rigid and limited series. The portrait 
of the character is not conceived to present an individu- 
ality but a category and therefore is not endowed with 
personal features but into the attributes of a series. Hu- 
manity, acknowledged in so far as it "fitsé a model, does 
not impress such an imagination by its forms of esca- 
pism but by those of conformism. This canonisation of 
the perspective is imposed by a way of thinking charac- - 
teristic of closed, traditional. civilisation, consolidated in 
its turn by a specific mode of communication. 

Considered elements of a cultural lexic, the formula- 
configurations of the type found in the structure of the 
portrait take us back to an archetypal background from 
which they seem. to absorb symbolic significances. Ima- 
ges, as Forms, are not immobile in time. In so far as 
registered facts, which are few and often uncertain, allow 
_ comparisons, We, discern slidings, contaminations, reor- 
ganisations of the structure of the formula portraits. This 
becoming of the images, which we explained by a wea- 
kening or a deviation of the archetypal background caused 
by the search for other forms of spiritual balance, obli- | 
ges us to look for a typology of the portrait not only wi- 
thin the system of oral literature but also in its process. 
The redimensioning of the portrait in oral literature o- 
ccurs, as we tried to demonstrate, on the background of 
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a process of reorganization of the character's inner struc- 
ture and of his re-orientation within the epic conflict. 
The typology of the portrait is therefore studied on a 
double coordinate in an attempt to emphasize the exist- 
ence of diacronic levels on the one hand, whose funda- 
mental characteristic is a process of conversion of the 
fabulous into the sensational and to identify a system of 
images, on the other hand, closed and repeatable with 
the value of topoi. This system which may be transcribed 
into a limited repertory of figures provides, it would seem, 
an access to the Values which, within this universo, give 
life truth and significance. As opposed to the scriptural 
forms of creation, in the case of oral epic literature the 
recurrent character of the model obliges us to consider 
-the relation between Form ‘and forms in all its aesthetic 
implications, important in so far as it explains the logic 
of the expressive open series. it 

In a short closing chapter of Conclusions we resume 
and systematize some of the observations formulated 
during our analysis. Thus we drew attention to the fact 
that, usually, the structure of the figure illustrates a form 
of conjunction of opposites by distinguishing, at the level of 
the human condition, between a corporal, apparent dimen- 
sion and a spiritual; hidden: one. The junction of the. body 
with the soul, an obsession of the portrait, is signalled in 
the literary work cither in order to reveal their balance or 
to their opposition, their conflict. Corporality is connec- 
ted, more*markedly, to fatal characteristics: which, being 
obvious, often explain the success or the failure of a chà- 
racter. Quite often a character is refuted because his as- 
pect-deviates from what could be called the model of the 
world in which it lives. The form of assuming the human 
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condition revealed in the portrait implies a philosophical 
acceptance of the beautiful, understood either as a deter- 
mination by the ideal or by the material dimension of 
life. The consequences following from this conception, 
taken up by the portrait in the form of a relation bet- 
ween face and type, are several problems which affect 
its aesthetic convention. The approach to man and the 
projection of his image in the constructions of fiction 
reveal themselves as being mediated by patterns which 
tend to “freeze” the images, forcing them to conform 
to a system of patterns. Dissimulated in images, the pa- 
tterns paralyze or incite the imagination to new under- 
standings, to the search for forms, never the same, of spi- 
ritual balance. The structure of the latter seems at a closer 
look to be connected to the materialistic or idealistic ope- 
ning of the larger ideologies of epochs. 

We thus explain why each of the four ample chapters 
of the book have illustrated, in a certain order, not only 
directions of research but also the systems of censorship 
which, we considered, keep the portrait under control. 
Restricted in different ways, the degree of freedom of 
the images is significant as regards the relations it keeps 
with the real of life on the one hand, with the universe 
of literature, on the other hand. The conclusion which 
follows from- this understanding of the portrait is that 
we are confronted with a censored figure. The censoring 
factors, however, which force the images to conform by 
accepting the control of a system of patterns, alternate 
their Action with that of forces which “open” the images, 
liberating them. 

In jour analyses we have emphasized, among other 
things, the tendency of the portrait to reproduce the struc- 
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ture of figures like: allegory, climax, elusion, litotes, 
hyperbole, comparison, parallel, . synecdoche, gemination, 
oxymoron etc. This remark, added to the ones made 
above concerning the relation between the portrait and 
the real or between the portrait and the aesthetic conven- 
tions of some moments, seems to justify the statement 
that the figure studied by us reproduces on a scale re- 
duced in dimension but not in significance, the problems 
of literature. Between certain limits and accepting a se- 
ries of reservations, whose prime motive is the fact that 
we are confronted with descriptive units, we can talk 
however about an aptitude of the literary portrait, as 
part of a whole, to keep most of the characteristics of the 
whole. Consequently we feel-intitled to acknowledge the 
status of holomer to the literary portrait. In this way we 
take over and extend the sense of a concept applied to 
logic and used by Constantin Noica. In Scrisori despre 
logică (Letters on Logic) the holomer denoted a part capa- 
ble to keep up the power of the whole, and by whose 
means the logical fields were expressed. | 

We anticipated the new status of the portrait as assi- 
milated to a holomer when we identified it as a “simple 
form”. When studied not only as an element of a system 
but also as an element with a system of its own, the por- 
trait compells us to meditate on the relation between its 
own system and that of the epic construction which con- 
tains it. If our analyses are correct, if the portrait can 
be homologated as what Jolles called “a simple form”, 
this elemental expressive structure springs from the same 
ordinating vocation of language considered as work. Like 
the literary work, the portrait is created and exists 
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through language, exercising the same ordinating function 
upon the spirit which we acknowledge in the poetic act. 
The suggestion implied in these remarks is that we can 
talk about a type of holomorphism of the literary work. 
We denote with the term “holomorphism” the attribute 
of a literary work to keep, even, when taken apart into 
fragments, its characteristics and its expressing power. 
It must be added that this power belongs not only to the 
literary work, considered as a whole, but also to the va- 
rious inner units — among which the portrait — which 
. make up the whole. 
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„Ceea ce vizează cu precădere 
autorul este, de fapt, tipologia 
portretului, dar e semnificativ 


pentru modul său de lucru:— si 


pentru concepţia sa — - faptul ca > 
tine sá anticipeze 'sinteza de or- 
din' tipologic de incursiuni isto- 
rice si analize ale modelelor 
culturale. Portretul literar e vá- 
zut mereu in relaţie cu dispozi- 
fille mentale ale unei anumite 


- societăți. Ni se arată astfel * 


— spre a da un singur exem- 
plu — cit datorează portretul 
din literatura medievală moduri- 
lor de codificare a vieţii speci- 


fice perioadei si, in genere, unei 


culturi fondate pe o menialitate 


simbolică.“ 
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